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> prologo

La palabra “entrenamiento” remite, por lo general, a una ejercitacién
sistemdtica cuyo objetivo es ampliar las capacidades fisicas del cuerpo, de
manera de superar limites cada vez mds exigentes. Asi, entrena el deportista, el
soldado y todas aquellas personas vinculadas a alguna actividad en donde el
cuerpo es el eje del trabajo. Desde esta perspectiva, entrenar supone ejercitar
paralelamente, la concentracién, la voluntad y también el afin competitivo. Se
entrena para ganar.

Sin embargo, si pensamos en el entrenamiento corporal y expresivo del
actor, ;podremos sostener una definicién de “entrenamiento” en estos
términos? Si el actor entrena, ;lo hace para ganar? ;Para ganar qué cosa? “El
actor es un atleta del alma”, nos dice Artaud.

Es en este punto donde a los teatristas se nos abre una nueva perspectiva
acerca de lo que el término entrenamiento implica para el actor, y acerca de lo
que supone una ganancia. No es al azar que hablo de ganancia y no de triunfo.
Para que exista un triunfador debe instalarse en algin lugar la figura de un
perdedor. Pero cuando el actor entrena no necesita, afortunadamente,
identificar a un posible contrincante y entrenarse con el afdn de superarlo para
obtener un triunfo.

El actor entrena para si mismo y para construir su arte en relacién con sus
colegas y lo que gana es el reconocimiento y enriquecimiento de sus
capacidades expresivas, creativas y comunicativas. Mediante el entrenamiento
el actor se reconoce como sujeto y como objeto de su propio arte.

La mayorfa de los estudios sobre el arte del actor alude, aunque sea
implicitamente, a una concepcién de entrenamiento corporal determinada.
Algunos hasta proponen una técnica particular. Sin dudas, el cuerpo del actor
es el objeto central de las propuestas de entrenamiento. Sin embargo, las
divergencias surgen cuando llega el momento de definir qué es lo que se debe
entrenar. ;Serdn la motricidad y las formas expresivas? ;Serdn las emociones y
las sensaciones? ;Qué pasa con las primeras si se entrenan las segundas? ;Qué
sucede si es a la inversa?
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Es licito pensar que si se entrenan las formas expresivas y la motricidad, las
emociones y las sensaciones encontrardn su cauce a través de las formas descubiertas.
Y también es acertado creer que si se trabaja sobre las emociones y las sensaciones,
las formas expresivas serdn el resultado externo del contenido interno del actor.
Cualquiera de las dos posiciones son valederas porque el sujeto que entrena es el
mismo y porque esos diferentes aspectos forman parte de un mismo organismo: el
humano. Todos los que tenemos alguna experiencia como actores, actrices,
directores, pedagogos, etcétera, lo sabemos. Es imposible pretender entrenar un
aspecto aislado, por ejemplo una forma de caminar, sin que este genere un cierto
estado emocional y detone determinadas imédgenes.

Entonces, lo que se entrena no es el cuerpo como objeto, que el actor
posee y debe disciplinar. Es el sujeto mismo el que se pone en funcionamiento
toda vez que entrena, independientemente de cudles sean las estrategias
elegidas. El cuerpo es a la vez posesién y esencia. Uno tiene un cuerpo, porque
puede distanciarse de €l para observarse y criticarse. Y al mismo tiempo uno es
su propio cuerpo, porque por més que lo observemos y lo critiquemos no
podemos ser otra cosa mds que él. Es la corporeidad en su integracién de
mente, cuerpo y psiquis el nidcleo del entrenamiento del actor. Es el ser
encarnado quien se pone en funcionamiento cuando empieza a entrenar,
porque es el ser encarnado quien actia.

Tal como afirma el antropélogo David Le Breton, “Vivir consiste en
reducir continuamente el mundo al cuerpo, a través de lo simbélico que este
encarna”.' Cada uno de nosotros es la encarnacién de nuestra experiencia en el
mundo. Y dado que cada individuo es tnico, cada experiencia es tnica. Por lo
tanto, la experiencia del entrenamiento serd diferente para cada actor que la
realice. Entonces, ;por dénde empezamos? ;Qué es lo que entrena el actor?
¢Para qué entrena un actor? ;Es valido aplicar técnicas creadas por otros, en
otro tiempo y en otro lugar? ;Estaremos hablando de las mismas experiencias?
Hace casi medio siglo, Jerzy Grotowski decia:

...consideramos que el aspecto medular del arte teatral es la técnica escénica y
personal del actor... No queremos ensefarle al actor un conjunto preestablecido de
técnicas o proporcionarle férmulas para que salga de apuros. El nuestro no intenta
ser un método deductivo de técnicas coleccionadas... La nuestra es una via negativa,
no una coleccién de téenicas, sino una destruccién de obsticulos.?

Podemos encontrar en estas afirmaciones la sintesis de las respuestas a
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prélogo
nuestras preguntas, inclusive la sintesis de las respuestas de muchos de los
grandes maestros del teatro partiendo, claro estd, de Stanislavski. El actor
entrena para encontrar su propia técnica escénica y personal, el punto de
partida serd su experiencia del mundo, sus formas de sentir, pensar y actuar en
el mundo que lo constituyen como sujeto. El modo de hacerlo serd a través de
la superacién de obstdculos mediante un proceso que le permita reconocerse.

Podriamos arriesgar ahora nuestras propias respuestas a las preguntas que
plantedbamos antes: en un proceso de entrenamiento, el actor se reconoce para
descubrir dificultades y habilidades y se ejercita para potenciar habilidades y
diluir dificultades. Cuando se reconoce, descubre sus propias formas de
encarnar, como dice Le Breton, su experiencia del mundo y cuando ejercita lo
hace para construir sus propias técnicas escénicas. Es de suponer entonces, que
cada proceso serd diferente para cada actor.

Si bien estas respuestas pueden orientarnos conceptualmente, no nos ofrecen
ayuda para definir de qué modo es posible implementar un entrenamiento de este
tipo en un grupo particular de actores. Lo que sigue, es resultado de mi propia
experiencia como actriz y profesora de entrenamiento corporal para actores.” El
hecho de adquirir ciertas certezas, gracias a la experiencia escénica y de tener que
organizar una propuesta pedagdgica para el entrenamiento del actor, me planteé una
serie de cuestionamientos. Debfa encontrar el modo de proponer e implementar un
sistema capaz de orientar el proceso de autoconocimiento del actor hacia la
construccién de técnicas propias para la escena. Y debia darle a este sistema una
estructura lo suficientemente flexible como para adaptarse a las particularidades de
distintos grupos de actores.

Sobre estas premisas elaboré un proyecto de investigacién,* que me
permitié profundizar en la relacién entre movimiento, emocién y expresién y
reflexionar acerca de los modos en que la experiencia vital del sujeto, puede
transformarse en existencia escénica.

Primer paso: iqué indagar?
La inquietud por ahondar en el conocimiento tedrico y metodoldgico sobre el

entrenamiento del actor surgié en mi, a partir de la necesidad de encontrar una
sintesis de las propuestas de entrenamiento conocidas, capaz de adaptarse a una
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estructura temporal, ya sea un programa de estudios, el proceso de entrenamiento
de un grupo en particular, o una estructura pedagégica formal. Por lo general la
formacién del actor abarca tres grandes dreas: la educacién de la voz, las técnicas de
actuacion y el entrenamiento corporal. Si bien esta division se basa en el interés por
profundizar en conocimientos especificos de cada drea, esto plantea una serie de
desafios para quien se proponga sistematizar y aplicar un método de entrenamiento.
Es preciso encontrar una sintesis operativa para sistematizar una propuesta capaz de
llevarse a cabo en el tiempo disponible y al mismo tiempo es necesario, por el bien
del actor, encontrar la forma de establecer las conexiones con las otras 4reas

En virtud de esta necesidad y atendiendo a las palabras de Grotowski acerca
del entrenamiento como destrucciéon de obsticulos antes que como aplicacién de
recetas, me propuse identificar los problemas mds recurrentes en distintos grupos de
actores. Esto me permitirfa delinear una propuesta que se desarrollara de lo general
a lo particular atendiendo a las caracteristicas grupales y evolucionando hacia las
individuales. Luego de un tiempo de andlisis descubri que existian, en las formas de
moverse y expresarse de los actores observados, una serie de aspectos en los cuales era
necesario detenerse y profundizar para avanzar en el desarrollo del proceso. Los
aspectos que detecté como caracteristicas recurrentes en los diferentes grupos fueron:

* La existencia de ciertos patrones —posturales, motores y expresivos— que
aparecfan de forma recurrente en los actores. Esos patrones —si bien determinan el
tipo de expresividad de un sujeto y forman parte de su identidad— muchas veces se
estructuran de tal forma que limitan el desarrollo expresivo y afectan el proceso de
creacién del actor.

* La existencia de una relacién directa entre patrones de movimiento
restringidos y focos de tensién muscular, que afectaban las posibilidades expresivas
de los actores. Esos patrones de movimiento y esos focos de tensién muscular,
aparecfan en la escena, aun en la composicién de un personaje. Por lo tanto, en la
escena el actor se hacfa més ficilmente identificable por sus caracteristicas personales
que por su composicién teatral.

* A través de los patrones de movimiento y expresividad era posible identificar
la pertenencia social de los sujetos.

De esta forma, los patrones de movimiento surgieron como denominador

comun de los aspectos analizados y se definieron como objeto de estudio de mi
investigacién. Sobre esta base, elaboré las siguientes hipdtesis para orientar mi estudio:
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prélogo

a) los patrones de movimiento generan, segin su grado de cristalizacion,
limitaciones en el desempefo kinestésico-expresivo del actor, llegando hasta impedir
al sujeto la indagacién en sus posibilidades expresivas;

b) el conocimiento de las caracteristicas mds relevantes, o mas evidentes, de los
patrones de movimiento puede aportar elementos para organizar métodos de
abordaje y permeabilizacién de los mismos, capaces de insertarse en una propuesta
para el entrenamiento del actor;

c) el trabajo sobre los patrones de movimiento, como parte de un proceso de
entrenamiento para la escena, puede resultar una tarea de autoconocimiento a través
de la cual el sujeto amplie su capacidad expresiva.

Si bien era factible en un entrenamiento de este tipo, se hacia necesario
identificar aquellos aspectos que condicionaban el desarrollo de un posible abordaje
en la préctica de los patrones. Por ejemplo, el contexto cultural donde el sujeto se
inserta, que influye en los modos més generales de comportamiento y el grado de
cristalizacién que los patrones de movimiento presentan en los distintos integrantes
de un grupo. Los resultados de un trabajo de este tipo dependerdn en buena medida
de tales aspectos. Aquellos sujetos que presentan menos dificultades, lo que podemos
entender como menos limitaciones en sus patrones de movimiento, alcanzarin
mejores resultados’ dentro del tiempo de trabajo. Sin embargo, aquellas personas cuya
movilidad presenta una patronizacién mds cristalizada necesitan mayor tiempo para
alcanzar los mismos resultados que sus colegas anteriores. Esto puede generar
alteraciones temporales en el proceso de trabajo, afectando a quienes necesitan mds
tiempo. Es importante destacar que, el hecho de intentar modificar o ampliar
esquemas de movimientos implica la movilizacién y reestructuracion integral del
individuo. Asi, cada persona seguird sus propias formas y tiempos, en el marco de los
objetivos temporales del proyecto teatral.

Lo que aqui presento es el desarrollo de la investigacién organizada en tres
grandes momentos. El primero de indagacién tedrica, el segundo —basado en el
anterior— donde se describen y analizan las actividades realizadas para la observacién,
recoleccién y andlisis de datos y el tercero donde se articula una propuesta conceptual
y metodoldgica para el entrenamiento corporal y expresivo del actor. Para finalizar,
agrego en forma de anexos los apartados referidos a la metodologfa aplicada en la
investigacién, a la clasificacién de patrones de movimiento y a las entrevistas
realizadas.
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Es mi interés al publicar este trabajo aportar elementos para el andlisis y la
comprensién del movimiento y la expresividad con el objeto de reorientar sus l6gicas
de funcionamiento cotidianas dentro de un espacio y un tiempo escénicos. El estudio
del movimiento y la expresividad humanos es por su naturaleza una tarea que no
permite arribar a conclusiones definitivas ni a categorias excluyentes. Se trata mds bien
de dejar abiertos ciertos interrogantes para continuar reflexionando sobre este campo
que considero no ha adquirido el mismo grado de relevancia que las técnicas
especificas para la interpretacién y que, sin embargo, constituye su base.

Debo agradecer a todos aquellos que me apoyaron en la busqueda y que
contuvieron con su presencia mi ansiedad en los momentos en que todo aparecfa
brumoso. Vaya mi afectuoso reconocimiento a mis maestros: Raul Serrano y Justo
Gisbert por ensefiarme la certeza de un método, Elina Matoso por animarme a
descubrir el cuerpo humano como entramado cultural y emocional, a Carlos
Catalano por apoyarme para investigar y proyectarme desde una pequefia ciudad a la
universalidad del arte del actor, a Ciane Fernandes por orientarme en la investigacién
y a todos los actores que depositaron su confianza en mi para aplicar en la préctica
mis propuestas.
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NOTAS

1. Le Breton, David. Antropologia del cuerpo y modernidad, Nueva Visién, Buenos
Aires, 1995.

2. Jerzy Grotowski, Teatro laboratorio, Barcelona, Tusquets, 1970, p.11.

3. Mi desempefio como profesora de entrenamiento corporal se lleva a cabo en la
cdtedra de Expresién Corporal II de la Carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, ubicada en la ciudad

de Tandil.

4. Proyecto desarrollado en el marco del Programa de Pos Graduacién en Artes
Escénicas, de la Universidad Federal de Bahfa, en Brasil, para optar al grado de
Magister en Artes Escénicas.

5. Como resultado, me refiero a la capacidad expresiva variada, realizando ejercicios y
movimientos de complejidad relativa a elevada, a la simultaneidad en el uso de
diferentes partes del cuerpo con coordinacién motriz, variando de fuerte a leve,
controlado a libre, por ejemplo.
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los origenes, las
causas, los modos

capitulo 1






> los origenes, las causas, los modos

El Movimiento Corporalista

La reeducacién y el entrenamiento corporal del actor son algunos de los
aspectos de la pedagogfa teatral donde confluyen diversas y numerosas disciplinas
que, desde distintos dngulos, ofrecen una propuesta tedrico-metodolégica para
abordarlos. Algunas mds conocidas que otras, todas presentan cierto grado de
utilidad para los fines actorales, dependiendo de los intereses de quien las aplique.

Actualmente existe una diversidad de enfoques que comprenden a la
corporeidad como la integracién de los aspectos fisicos y simbélicos que
interrelacionados sostienen la existencia del sujeto. Esas disciplinas no son
patrimonio exclusivo del campo artistico, muchas personas recurren a algtin tipo de
ejercitacién alternativa a la cultura del fitness o body building (construccién y puesta
a punto del cuerpo) en busca de nuevas formas de sentirse y de comprenderse.
Prueba de esto son los numerosos talleres de Yoga, Tai Chi Chuan, Kung Fu,
Danzas milenarias, etcétera, que se ofrecen en distintos dmbitos.

En lo que hace al entrenamiento corporal y expresivo del actor, mucho puede
discutirse acerca de cudl es la propuesta mds adecuada a sus necesidades. Sin
embargo, cuando lo que se intenta definir es cudl es el objeto del entrenamiento del
actor, las opiniones parecen confluir en una misma opinién: es el sujeto/actor quien
entrena. Y es que todo ejercicio, todo movimiento se relaciona en algin punto con
la subjetividad, con el mundo interno del sujeto, modificando sus modos de
percibirse y relacionarse consigo mismo y con el entorno. Si bien esta es una
apreciacién que puede resultarnos obvia, la concepcién del ser humano como una
integracién e interrelacién de aspectos resulta, para la modernidad occidental,
relativamente reciente.

El interés por explorar la relacién entre subjetividad y cuerpo puede rastrearse,
en las sociedades occidentales hacia fines del siglo Xix. Desde entonces, emerge en
los paises del norte europeo y en los Estados Unidos, un movimiento que algunos
autores denominan Movimiento Corporalista.' Este movimiento generd, en los
diversos campos del arte y del conocimiento, nuevas formas de comprender y
explicar el comportamiento humano. Segtin Dominique Picard,
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lo que hace a la unidad del discurso corporalista no es tanto la homogeneidad tedrica
como la temdtica en comun, que puede articularse alrededor de algunos ejes
fundamentales: una concepcién organicista de la persona (como unidad bioldgica);
la primacia del principio del placer; la infancia como paradigma del cuerpo natural,
una critica de la sociedad represiva a través de un enfoque psicolégico y no ya
solamente politico.?

Basadas en la ideologfa corporalista, fueron surgiendo distintas propuestas
tedricas y metodoldgicas que se aplicaron en el campo de las artes, la pedagogfa, la
psicologfa y la terapéutica. El cuerpo humano comenz a ser visto no como objeto
—posesién— de la persona, sino como la encarnadura de su propia existencia. Era
posible entonces, comprender al sujeto a través del cuerpo. Bajo esta concepcién un
nuevo campo de estudios se desarrollé. Segin Michele Mangione,? ese nuevo campo
evoluciond hasta la actualidad presentando tres etapas en su desarrollo. La primera
etapa se vincula con la emergencia del Movimiento Corporalista, a comienzos del
siglo XX, y llega hasta los afios treinta. En esa fase los pioneros de ese nuevo campo
desarrollaron sus técnicas. De 1930 a 1970 se constituye la segunda fase a través de
la diseminacién y sistematizacién de esos métodos y la creacién de otros.* Se
destacan aqui nombres tales como Rudolf Laban, Mathias Alexander y Moshe
Feldenkrais,’> cuyos estudios ejercieron una influencia decisiva en la evolucién del
drea. De los afios 70 hasta nuestros dias se define la tercera fase, donde surgen
diferentes aplicaciones en distintos campos de las propuestas originales.

Afios atrés, algunas de las propuestas surgidas de este movimiento se agruparon
bajo la denominacién de Educacién Somdtica.® Segtin Sylvie Fortin, la Educacién
Somatica es el campo de estudio que “engloba una diversidad de conocimientos
donde los dominios sensorial, cognitivo, motor, afectivo y espiritual se mixturan con
énfasis diferentes”” Consolidada como drea especifica de trabajo corporal,® la
Educacién Somdtica es, para Tomas Hanna:’ “el arte y la ciencia de un proceso
relacional interno entre la consciencia, lo biolégico y el medio ambiente, estos tres
factores siendo vistos como un todo actuando en sinergia”. Se incluyen dentro de
esta designacién las précticas de Mathias Alexander, Rudolf Laban, Moshe
Feldenkrais, Irmgard Bartenieff, Bonnie Bainbridge Cohen,” entre otros. Por su
encuadre holistico para comprender al ser humano, el campo de la Educacién
Somatica permite articularse con distintas disciplinas. En su relacién con las artes
escénicas, la Educacién Somdtica ha contribuido al enriquecimiento de
metodologfas de ensefianza y entrenamiento del artista.

Ya desde sus origenes, las propuestas de Francois Delsarte" y Jacques Dalcroze™
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los origenes, las causas, los modos

articularon ambas 4reas e introdujeron innovaciones en el campo escénico. La estrecha
vinculacién que se establecié entre los creadores de ambos 4mbitos constituye hoy el
fundamento de nuestras précticas artisticas. De hecho, en las propuestas de
entrenamiento de Constantin Stanislavsky, se puede apreciar la concepcién de la
integridad cuerpo/mente del actor, ademds de utilizar conceptos y ejercicios
provenientes de la Ritmica Dalcroziana. Las ideas del maestro ruso y sus discipulos
Vsevolod Meyerhold y Mijail Vajtangov, que adherfan ideolégicamente al Movimiento
Corporalista, ejercieron una fuerte influencia sobre el teatro de la segunda mitad del
siglo xx. Nombres tales como Antonin Artaud, Berltolt Brecht, Jerzy Grotowski, Peter
Brook, Eugenio Barba, por nombrar solo algunos de los mas destacados, desarrollan sus
propuestas en el marco de una concepcién organicista del sujeto/actor.”

Es, en este contexto, que se concibe a la pedagogia y al entrenamiento del actor
de forma integral, los ejercicios no solo son fisicos, involucran al sujeto en todos sus
aspectos: emocionales, cognitivos, expresivos, etcétera. En un proceso de este tipo, el
actor se reconecta gradualmente con sus particularidades emocionales, motrices y
expresivas. Estas caracteristicas personales pueden comprenderse como patrones de
comportamiento. El ser humano, como los demds érdenes naturales, organiza su
comportamiento social y orgdnico por medio de formas patronizadas que establecen
los modos, los tiempos y las intensidades del comportamiento. En lo que a nuestros
intereses respecta, vamos a analizar la forma en que la Educacién Somética define y
estudia a los patrones de movimiento, para comprender mejor su constitucién y su
funcionamiento.

Lo visible y lo perceptible

La mente es como el viento y el cuerpo como la arena:
si quieres saber como sopla el viento

tienes que mirar la arena.

BoNNIE BAINBRIDGE COHEN

Cuando hablamos de movimiento, generalmente nos referimos a un
desplazamiento de un cuerpo u objeto, realizado dentro de un espacio y durante un
tiempo determinados, para el cual fue necesario utilizar una cierta cantidad de
energfa. El movimiento humano es un fenémeno observable. Sin embargo lo que
resulta visible del movimiento es solo un aspecto de este. Hacia el interior del sujeto
existe todo un sistema de conexiones, de relaciones, que deben establecerse para
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poder generar un movimiento.

Desde una 6ptica fisioldgica, la conexién entre el sistema nervioso y el sistema
muscular es la responsable de la ¢jecucién de los movimientos. Las formas habituales
de relacionarnos con el entorno o con nosotros mismos tienen su origen alli. Como
afirma Irene Dowd," todos los patrones de alineacién postural, todo uso muscular,
todo movimiento humano esta dirigido y coordinado por la actividad de nuestro
sistema nervioso que en coordinacién con el sistema muscular desarrolla planos de
ejecucién o patrones de movimiento. Segin Peggy Hackney,” un patrén de
movimiento es “...un plano o modelo desarrollado por el sistema neuromuscular
para ejecutar secuencias de movimiento, las cuales se transforman en un conjunto
habitual de sendas neuromusculares que se ponen en juego para cumplir con una
intencién”.

De acuerdo con Bonnie Bainbridge Cohen, terapista norteamericana, todos
los sistemas componentes del cuerpo, interactdan en la generacién del movimiento:
esqueleto, ligamentos, musculos, tejidos conectivos, grasa, piel, 6rganos, glindulas
endocrinas, fluidos; respiracién y vocalizacién, sentidos y percepcién. Esto nos
permite entender que todo el sujeto se involucra, el ser humano como sistema
orgdnico integrado es protagonista del movimiento.

Sostener las formas de expresién a través de los sistemas del cuerpo es el
proceso de nuestro desarrollo motor, tanto ontogenético (desarrollo infantil
humano) como filogenético (la progresién evolucionaria a través del reino
animal).16

Y dado que el sujeto completo se involucra en el movimiento, es posible
identificar a través del estudio del movimiento las manifestaciones fisicas de la
mente. Como afirma, Cohen:"

Nuestro cuerpo se mueve como se mueve la mente. Las calidades de
cualquier movimiento son la manifestacién de c6mo la mente se estd expresando en
ese momento. Los cambios en las calidades del movimiento indican que la mente
estd cambiando el foco en el cuerpo. Por el contrario, cuando dirigimos la mente o
la atencidn a diferentes 4reas del cuerpo e iniciamos un movimiento en esas 4reas,
cambiamos la calidad de nuestro movimiento. Por eso nosotros creemos que el
movimiento puede ser la forma para observar la expresién de la mente a través del
cuerpo, y puede ser también la forma para afectar cambios en la relacién cuerpo-
mente.
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Todos los patrones mentales se expresan a través del movimiento, en el cuerpo.
Y a su vez todos los patrones de movimientos fisicos son mentales. Es a través de los
sistemas del cuerpo que tratamos con las manifestaciones fisicas de la mente. Para
comprender mejor esto vamos a definir cudles son los aspectos que inciden en la
generacién del movimiento y por qué se crea la patronizacion.

Los patrones de movimiento

Para comenzar este andlisis, vamos a establecer dos aspectos o polos que
inciden en la generacién del movimiento, en su forma y en su patronizacién; cabe
aclarar que esta clasificacién se hace meramente con fines analiticos acorde a los
intereses de nuestro estudio. Al primero lo denominaremos Polo Genético ya que
vincula al sujeto a través de sus caracteristicas genéticas, con la raza humana. Al
segundo polo lo llamaremos Polo Cultural, dado que vincula al sujeto con su
contexto cultural. Los dos polos estdn significativamente influenciados por el sistema
psiquico del individuo. Aunque estos tres aspectos —genético, cultural y psiquico—
interacttian para conformar la movilidad y expresividad particular de una persona,
cada uno de ellos presenta ciertos aspectos especificos que permiten analizarlos
separadamente. Intentaremos ahora estudiar las principales caracteristicas de los
Polos Genético y Cultural y su relacién con algunas teorfas psicolégicas para
comprender la complejidad del movimiento humano.

El Polo Genético

Todos los fenémenos naturales se organizan en patrones; la patronizacién es
parte de la naturaleza, por ejemplo, los cambios estacionales, los ciclos de la luna y
las mareas, del dia y la noche, etcétera. Nosotros, como parte de la naturaleza,
también formamos patrones. Nuestro sistema nervioso estd disefiado para funcionar
por patrones. Desde su estadio embrionario el ser humano evoluciona en su
motricidad de acuerdo con patrones motores ontogenéticos, vinculados al desarrollo
infantl humano, y filogenéticos, vinculados a la progresién evolucionaria a través del
reino animal, que estructuran su sistema neuromuscular. Tanto el sistema nervioso
como el sistema muscular evolucionan estableciendo conexiones mutuas que
posibilitan el desarrollo motor del individuo. Los estadios de desarrollo ontogenético
y filogenético por los cuales pasa el ser humano permiten la complejidad de la
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motricidad que la persona conquista en su vida adulta. Este proceso se da en forma
espiralada, cada nuevo nivel de desarrollo contiene a los demds. Cada nuevo patrén
motor se edifica sobre el anterior, modificindolo.

El desarrollo motor se compone bésicamente de reflejos primitivos, reacciones
de enderezamiento y respuestas de equilibrio.”® Estos patrones constituyen un
continuum de patrones automdticos de movimiento que sustentan nuestro
movimiento volitivo. Se desarrollan en respuesta a la interaccién entre nuestro ser
interno y la gravedad, otras personas y el espacio. Combinados e integrados en
patrones mas complejos, estos tres patrones originan lo que Cohen denominé como
Patrones Neuroldgicos Bésicos. Son dieciséis patrones de movimientos primarios
que combinan el desarrollo motor filogenético con el ontogenético.”
Correspondiendo a su desarrollo espiralado, cualquier interrupcién falla o salto para
completar un estadio de desarrollo puede traer problemas de alineamiento, de
motricidad, desequilibrios en los sistemas del cuerpo, problemas de percepcién,
secuenciacién, organizacién, memoria y creatividad.

En cada uno de estos dieciséis patrones hay coordinaciones neuromusculares
que pueden ocurrir o no, dependiendo de diversos factores, pero el sujeto estd
capacitado genéticamente para realizarlas, estas coordinaciones forman parte de su
evolucién como ser humano. Los patrones de desarrollo se estimulan naturalmente
cuando la naturaleza y el medio asi lo requieran. La persona empieza a construir un
patrén de movimiento cuando el reloj bioldgico asi lo determina y el medio
ambiente ejerce una demanda sobre €.

El desarrollo perceptivo motor

Los patrones neuromusculares que sustentan el desarrollo kinestésico del ser
humano se establecen durante los primeros afios de vida y particularmente los doce
primeros meses. Es durante este tiempo que el proceso perceptivo (la forma en que
uno percibe) y el proceso motriz (la forma en que uno acttia en el mundo) se
establece. Los procesos perceptivos y motrices no estin separados en un comienzo.
Entonces, movimiento es percepcion.

En la evolucién del sistema nervioso, el primero de los nervios craneales que se

mieliniza® es el vestibular que es el que registra movimientos y posiciones en el
espacio, as{ como vibracién, velocidad, tono muscular y sonido. A través del sistema
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vestibular hay una fusién entre movimiento personal y movimiento del medio
ambiente, este sistema registra los dos tipos de movimientos. La cantidad y calidad
de informacién recibida por este nervio, que se desarrolla muy temprano en el
sujeto, determina cudn grande seré la base para el desarrollo perceptivo motriz. Sobre
su base, el sujeto establecerd sus patrones bésicos de movimiento y las relaciones
perceptivas correspondientes, incluyendo orientacién espacial e imagen del cuerpo y
los elementos bésicos de aprendizaje y comunicacién. De acuerdo con Cohen, la
progresion del desarrollo de la dupla movimiento-percepcidn, establece un cuadro
de orientacién procesal para el didlogo de los sistemas del cuerpo.

En su estructura neuroldgica, la funcién motora estd delineada por tres
sistemas que interactiian entre si:

-el sistema piramidal (efector del movimiento voluntario);

-el sistema extrapiramidal (se ocupa de la motricidad automdtica y asigna la
adaptacién motriz de base a diversas situaciones);

-el sistema cerebeloso (sistema regulador del equilibrio y la armonia que
concierne tanto a los movimientos voluntarios como involuntarios).

La integracion de los tres sistemas motores determina la actividad muscular
que a su vez tiene bésicamente dos funciones: la funcién cinética o clénica (del
movimiento) y la funcién postural o ténica (de la postura). La primera corresponde
al movimiento propiamente dicho y la segunda estd ligada a los estados de tensién
y distensién fasica del musculo desde donde el movimiento se origina.

Segtin el psic6logo Esteban Levin, las funciones ténico posturales que el ser
humano desarrolla en sus primeros meses de vida se transforman en funciones de
relacién gestual y corporal, que sustentan su futuro relacional y emocional en un
interjuego dialéctico, biolégico y social. Esta misma concepcién del desarrollo
sensorio motor es ubicada por Jean Piaget dentro de un primer estadio (0 a 2 afios)
que considera esencial para el desarrollo de la asimilacién y la acomodacién como
modo de adaptacién y de adquisicién de la inteligencia préctica en el nifio. Levin
propone considerar esta etapa del desarrollo sensorio motor, no como estadio
cognitivo del desarrollo ni como patrén neuro-motriz, sino como “escenas
estructurantes de la motricidad, la gestualidad y el cuerpo de un sujeto durante la
primera infancia”.?

Tal como afirmdbamos mds arriba, cuando el bebé nace es totalmente
inmaduro a nivel motor. Esta inmadurez responde a que las vias aferentes (del
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entorno hacia el nino) estin mielinizadas y entonces pueden captar y recibir
estimulos y las vias eferentes (del nifio hacia el entorno) no lo estdn, por lo cual no
se encuentran maduras para responder motrizmente al estimulo dado. Este estado
de premadurez motriz lleva a que el nifio esté maduro ténicamente para recibir
estimulos pero absolutamente inmaduro desde el aspecto motriz para organizar y
ordenar sus respuestas. Por lo tanto necesariamente es el Otro® quien le otorga un
sentido posible a lo sensorio-motor. Por esta razén, asegura Levin que la estructura
sensorio-motriz implica, desde el origen, la intervencién escénica del campo del
Otro como horizonte humanizante del nifo.

No podemos comprender la accién psicomotriz como un espejo en si o para
si, pues para estructurarse necesita del espejo que lo identifica, confronta y aliena a
ese Otro (materno) a través del cual podrd reflejarse y refractarse en una escena
donde se ponga en juego su funcién de hijo. (...) Si nos detenemos en el reflejo de
succién, veremos que allf lo sensorio motor estd actuando de un modo automético
y anénimo. Lo que lo torna un verdadero acto subjetivante es la escena que el Otro
monta. En este escenario la madre ante una reaccidn refleja de su hijo lo acaricia, le
habla libidinizdndolo, tocdndolo con las palabras que acunan e interpretan sus
movimientos como gestos. Ya no se trata de la accién de succionar sino del acto

escénico de amamantar.*

Tomando como ejemplo el reflejo de succion en un bebé, si pensamos que el
placer por la realizacién de ese acto se da en la accién misma de succionar y en la
obtencién de la leche, veremos que el origen y la satisfaccién del deseo se cierran en
la accién de succionar, aislando el escenario simbdélico del acto de amamantamiento.
En cambio, si entendemos que para la satisfaccion del deseo, la obtencién del placer
se encuentra en el acto de amamantar en el intercambio sensorio-motor entre madre
e hijo, conseguiremos ligar el desarrollo neuro-motriz al campo de la estructuracién
subjetiva. De aqui se desprende que el placer sensorio-motor se inscribe como huella
y se incorpora en el montaje escénico como representacién, como anudamiento
entre la estructuracién subjetiva y el desarrollo psicomotriz.

Percepcion, Imagen y Esquema

La funcién estructurante de la presencia del Otro en la subjetividad del
individuo es estudiada y definida por Jacques Lacan en E/ estadio del espejo como
Jformacién de la fincion del yo, publicado por primera vez en Paris en 1966. Es entre
los seis y los dieciocho meses que el nifio, en estado de premaduracién psicomotriz,
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se vale de la imagen del Otro para darle completud a la propia imagen corporal.
Debido a la inmadurez para percibir su cuerpo como una unidad, la presencia del
Otro refleja la unidad que él no es capaz de percibir todavia. Este proceso
identificatorio le anticipa al nifio la aprehensién de la forma global de su cuerpo,
dando lugar a la formacién del Yo.

... laimagen que el espejo le devuelve produce efectos estructurantes, pero ilusorios.
Sus efectos son el Imaginario, por tanto es en el Imaginario que se constituye una
falsa unidad que inaugura un modo de Sujeto, un lugar omnipotente (Yo ideal) y
una dialéctica de identificaciones de acuerdo a ese modo alienante de ser el Otro.”

De no realizar esta identificacién con el Otro el nifio percibirfa su imagen
como fragmentada. La apropiacién de una imagen externa para definir la propia
imagen genera un doble juego de identificacién y de alienacidn, en el que la imagen
incorporada se inscribird a nivel inconsciente como modelo ideal que mds adelante
se transformard en alter ego.

En consecuencia, en este juego identificatério en el que el sujeto se ve
captado por una imagen extrafia y suya a la vez, se descubre la funcién del proceso
de proyeccién, que organiza el modo de percepcidn del sujeto y atribuye a la
realidad su estabilidad aparente.®

En este doble juego de identificacién y alienacién del sujeto por la imagen, el
individuo percibe simultdneamente la forma de la especie y la forma del propio
cuerpo. Para Lacan, este es un fenémeno de gestalt inducido por la percepcién muy
precoz en el nifio de la forma humana.

Segtin Francoise Dolto,” en esta doble percepcién gestaltica —de la forma de
la especie y de la forma individual— que el sujeto construye en la relacién con el Otro,
se organizan y diferencian el Esquema Corporal y la Imagen Corporal. En el nifio,
a nocién de pertenencia a una especie, a través de la percepcién de su forma, estarfa
1 de pert t del de su fc t
configurando al “esquema corporal”. Para Dolto, el esquema corporal especifica al
individuo como representante de la especie. Es la abstraccién de una vivencia del
cuerpo en las tres dimensiones de la realidad y se estructura mediante el aprendizaje
y la experiencia. Las experiencias que estructuran nuestro esquema corporal
dependen de la integridad del organismo, o de sus lesiones transitorias o indelebles,

g &
neuroldgicas, musculares, Gseas y también de nuestras sensaciones fisiolégicas,
viscerales, circulatorias y cinestésicas El esquema corporal es inconsciente, pre-
consciente y consciente y evoluciona a través del tiempo y el espacio. “El esquema
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corporal refiere al cuerpo actual en el espacio de la experiencia inmediata. Puede ser
independiente del lenguaje, entendido como historia relacional del sujeto con los

otros” .2

Por otro lado, la forma propia del sujeto, su individualidad, se constituyen en
la Imagen Corporal. Como afirma Dolto, la Imagen Corporal es la sintesis viva de
las experiencias emocionales del individuo. Ella se estructura mediante la
comunicacién entre sujetos y por tanto debe ser entendida exclusivamente en el
plano de lo imaginario, en una intersubjetividad imaginaria marcada de entrada en
el ser humano por la dimensién simbdlica. La imagen del cuerpo es a la vez memoria
inconsciente de toda la vivencia relacional y estructura dindmica. Puede ser
camuflable o actualizable en el aqui y ahora, mediante cualquier expresién fundada
en el lenguaje. Si bien es inconsciente puede tornarse preconsciente, mediante el
lenguaje, el cual utiliza metforas y metonimias referidas a la imagen del cuerpo.

La imagen del cuerpo refiere el sujeto del deseo a su gozar, mediatizado por el
lenguaje memorizado de la comunicacién entre sujetos, puede hacerse independiente del
esquema corporal y se articula con é a través del narcisismo; (...) edificada en la relacién
de orden lingiifstico con el otro, constituye el medio, el puente de la comunicacién
interhumana.®

De acuerdo con Dolto, las palabras para cobrar sentido deben tomar cuerpo,
ser metabolizadas en una imagen del cuerpo relacional. Es en ese lugar inconsciente
donde se elabora toda expresién del sujeto; lugar de emisién y de recepcién de las
emociones interhumanas fundadas en el lenguaje. Para esta psicoanalista, la Imagen
del cuerpo es una estructura que emana de un proceso intuitivo de organizacién de
los fantasmas, de las relaciones afectivas y erdticas pregenitales, entendiendo por
fantasmas

(...) la memorizacién olfativa, auditiva, gustativa, visual, téctil, barestésica y kinestésica de
percepciones sutiles, débiles o intensas, experimentadas como lenguaje de deseo del sujeto
en relacién con otro, percepciones que han secundado la variacién de las tensiones
sustanciales experimentadas en el cuerpo, y especialmente, entre estas tltimas, las
sensaciones de aplacamiento y de tension nacidas de las necesidades vitales.®

La construccién de la imagen corporal se da en forma articulada con la
constitucién del esquema corporal durante los primeros afios de vida y refiere a las
experiencias sensitivas del nifio. Cuando una experiencia sensorial nueva ocurre en
ausencia de testigo humano, tedricamente se estarfa actuando en el plano del
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esquema corporal. Pero en la préctica toda experiencia sensorial estd, para el sujeto,
recubierta por el recuerdo de una relacién simbdlica ya conocida. Tan pronto como
hay un testigo humano, real o memorizado, el esquema corporal, lugar de la
necesidad que el cuerpo en su vitalidad orgdnica constituye, se entrecruza con la
imagen del cuerpo, lugar del deseo. “No hay como el deseo para buscar satisfacerse,
sin saciarse jamds, en las expresiones te6ricamente sin limites que permiten la
palabra, las imdgenes y los fantasmas”.**

Basindonos en esta diferenciacién entre esquema e imagen podemos
identificar un sustrato simbélico para la imagen corporal y un sustrato biol6gico para
el esquema corporal. Ambos actdan interconectados para generar el
comportamiento humano. Las pulsiones que emanan del sustrato bioldgico,
estructurado en forma de esquema corporal, no pueden pasar a la expresién sino por
intermedio de la imagen del cuerpo, la interpretacién simbdlica del sujeto
interrelacionado. Si la fuente de las pulsiones, es el esquema corporal, el lugar de su
representacion es la imagen del cuerpo. Sin el soporte fisico que el esquema corporal
brinda, la imagen corporal serfa siempre un fantasma incomunicable. A su vez, el
esquema corporal depende en su utilizacién funcional de la imagen libidinal del
cuerpo. El cuerpo, afirma Dolto, es el mediador organizado entre el sujeto y el
mundo.

Sobre las definiciones de Dolto, el psicoanalista Juan David Nasio establece
una diferencia entre la imagen que el nifio percibe como propia, cuya existencia se
comienza a conformar antes de la experiencia del espejo, y la imagen que el sujeto
descubre en la experiencia especular. Segtn Nasio:

Antes de reconocerse en la imagen del espejo, el nifio se ve en el otro, en los otros.
Es lo que ve de los otros, combinado con lo que “siente” de sf mismo. Es una mezcla de
imdgenes visuales y cambiantes y de sus propias imdgenes del cuerpo. En el espejo, el nifio
descubre su tamafio y su apariencia de nifio, mientras que sus espejos anteriores —el resto
de las personas que lo rodean— le devolvian a veces imdgenes de adultos y a veces imédgenes
de nifios. Podfa vivir la imagen de su cuerpo como inestable, sobre todo si no intervenia
la palabra de ningtin adulto para decitle algo, particularmente en los momentos
angustiantes.”

La experiencia especular, segin Nasio, actda de dos maneras. Por un lado, al
descubrir su imagen en un espejo plano, el nifio advierte que posee una imagen
estable, que lo ubica y define como parte de la especie humana (esquema corporal).
Esto logra superar la inestabilidad de la percepcién de su imagen anterior,
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constituida por multiples imdgenes. Pero al mismo tiempo, la revelacién de su
imagen visual, le provoca el shock de captar que su imagen del cuerpo no basta para
responder por ¢l ante los demds, que él es mucho mds que su reflejo.

:Cémo compatibilizar entonces estas dos imagenes, la interna ya formada y la
que descubre ahora en el espejo? Segtin Nasio el efecto benéfico de esta experiencia
es que el nifio se ve obligado a aceptar, poco a poco, la representacién de él que
descubre en la imagen especular. Esta imagen lo define como ser “en medio de la
multitud”, marcando una autonomia que hasta entonces no posefa.

Pero, para que el nifio pueda aceptar esta imagen visual de si mismo, debe
rechazar la imagen previa de su cuerpo, que le aseguraba la continuidad de su ser y
que ahora es incompatible con la representacion especular. A partir de ese momento
la imagen inconsciente queda radicalmente inhibida. No es ni rechazada ni se pierde,
se puede hablar explicitamente de la imagen “inconsciente” del cuerpo. Que se
vuelva inconsciente no significa que su funcién deje de ser esencial. Sin que lo
advirtamos, continda asegurando nuestra cohesién interna.

Por eso, segtin Dolto la imagen inconsciente del cuerpo no se ve, no tiene
forma, ni contornos definidos, y solo pueden apreciarse imdgenes codificadas de ella.
En los nifios, a través del dibujo o el modelado; en los adultos, a través del lenguaje,
principalmente. Las metéforas para referirse al cuerpo e identificar estados
emocionales son un buen ejemplo de relacién entre lenguaje e imagen corporal: “lo
tengo atragantado”, “le puse el pecho”, “lo cargo en mi espalda”, etcétera. Si bien el
lenguaje es el medio preferido por el adulto para manifestar su imagen corporal, esto
no significa que, al entrar en una zona lddica, él no pueda elaborar formas
codificadas de su imagen corporal, a través de otros tipos de signos, que no sean
necesariamente lingiiisticos.

Crecer a los saltos

Como afirmdbamos al comienzo, el movimiento humano no puede ser
entendido solo como un fendmeno externo, visible. Existen numerosas conexiones
de diferentes tipos que le dan origen. Desde el aspecto fisiolégico, observamos que
el sistema nervioso es el responsable de crear y organizar patrones de movimientos
que serdn ejecutados a través de la conexién de este con el sistema muscular.
Sabemos que por su estructura genética, el ser humano estd capacitado para

30 GABRIELA PEREZ CUBAS



los origenes, las causas, los modos

desarrollar una serie de patrones considerados bdsicos para su normal evolucién
neuro-motriz. Basindonos en Cohen, denominamos a esos como Patrones Bésicos
de Desarrollo Neurocinesiolégico. Es durante la organizacién de estos patrones que
el proceso perceptivo motor se desarrolla.

De acuerdo con Levin, la percepcién y la motricidad se definen en la
interrelacién del sujeto con su entorno social. Es sobre este aspecto que ahondaron
Lacan y Dolto definiendo tanto al esquema como a la imagen corporal. Todos estos
procesos son instancias o fases, como denomina Lacan al Estadio del Espejo, que
responden a la evolucién genética y son al mismo tiempo atravesados por las
experiencias relacionales del sujeto. Podemos observar entonces, que los Patrones
Bésicos de Desarrollo Neurocinesiolégico evolucionan en una estrecha dependencia
con las relaciones que el sujeto establece en sus primeros procesos de socializacién.
Tal evolucién, se constituye en la base de toda experiencia relacional, cinestésica,
motriz y expresiva del individuo.

De forma consecuente a la evolucién integral del organismo, el desarrollo
neurocinesioldgico sigue un proceso espiralado en el cual cada nueva fase contiene a
las anteriores y se constituye en la base de los estadios posteriores. Toda interrupcién
o falla en la evolucién de un estadio puede acarrear problemas en diversos planos del
sujeto (entre los que se destacan la percepcién, la motricidad, la creatividad, la
memoria, etcétera.). Cuando un individuo no logra desarrollar en su totalidad los
patrones perceptivo-motores bésicos, puede generar patrones compensatorios que se
corresponden con otros patrones en las dreas del pensamiento y la emocién.

El desarrollo de los patrones bésicos de movimiento, que tiene lugar durante
el primer afio de vida se entrecruza temporalmente con el Estadio del Espejo, fase
donde se estructura el esquema corporal y que Lacan ubica entre los seis y los
dieciocho meses de vida. A su vez, Dolto define a los tres primeros afios de vida
como el tiempo en que se edifica una imagen corporal sana. Sabemos entonces que
ciertos patrones de movimiento se desarrollan antes de la conformacién del esquema
corporal y/o de la imagen del cuerpo. Estos patrones perceptivo-motores, serdn la
base para la estructuracién del esquema corporal y de la imagen corporal, es decir del
esquema corporal en la relacién intersubjetiva, sustentada por la imagen
inconsciente del cuerpo.

Cuando, por ¢jemplo, se fuerza a un nifio a atravesar una etapa de desarrollo,
se estdn creando deficiencias en su normal evolucién neuro-cinestésica que afectardn
su desarrollo perceptivo-motor involucrando a la percepcién de su esquema y su
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imagen corporal. Segtin Cohen, muchas veces los nifios optan por un determinado
comportamiento no porque lo hayan elegido libremente sino porque debido a sus
limitaciones esas son las posibilidades con las que cuenta. Por causa de una
inhibicién en sus sistemas, el nifio elige un determinado patrén compensatorio. Este
patrén constituird un basamento insuficiente sobre el cual desarrollarse.”

Afirma Cohen, que la mayorfa de los adultos presenta limitaciones en los
patrones perceptivos-motores bdsicos. Algunos de estos patrones son accesibles y
otros no. Aquellos que no lo son, no serdn nunca utilizados ni en el pensamiento ni
en la accién. Debemos entender entonces que las dificultades en la percepcién y en
la motricidad actdan en el plano bioldgico del esquema y en el plano simbdlico de
la imagen.

Si la base perceptivo-motriz esta limitada o empobrecida, la percepcién del
esquema corporal, el sustrato bioldgico, sobre el cual el sujeto ejecuta todas sus
acciones, también estard limitado con respecto a las posibilidades que organicamente
ese individuo posee. Asimismo, este esquema insuficiente se constituye en la
estructura orgdnica con la cual el sujeto entra en relacién con su contexto. Las
relaciones intersubjetivas, que se establecen en un plano simbdlico adquiririn
sentido para el sujeto sobre una motricidad limitada y las capacidades perceptivas,
tanto introceptivas como exteroceptivas se verdn afectadas, limitadas con respecto a
las capacidades potenciales de cada individuo. Podemos entonces afirmar que
durante los primeros afios de vida la relacién que el sujeto establece con su entorno,
constituye la base perceptiva y motriz sobre la cual evolucionard su vida. Tal es la
influencia del contexto en la evolucién del sujeto, que tomaremos el siguiente punto
para analizar el segundo polo de influencia en la generacién del movimiento: el Polo

Cultural.
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NOTAS

1. Término creado por Jean Maisonneuve, citado por Dominique Picard en De/ Cédigo
al Deseo, Paidés, Buenos Aires, 1986, p. 162.

2. Idem anterior, p. 163.

3. Citado por Fortin, S. en Educacdo Somdtica: Novo Ingrediente da Formagio Prdtica
em Danga, en Cadernos do GIPE-CIT, N°2, Estudos do Corpo, Salvador, UFBA,
1999, p. 41 (Traduccién Marcia Strazzacappa).

4. Segtin Dominique Picard: “Se puede ver el nacimiento de los temas corporalistas en
tedricos como Reich, Marcuse, Petls y Rogers, su desarrollo posterior por discipulos
como Lowen, Janov, Rolfe y Schutz y las combinaciones surgidas en la cultura de
Esalen, el instituto de California donde se elaboraron en los afios 60 la mayor parte
de las terapias corporales difundidas més tarde en Estados Unidos y en Europa”. D.
Picard, obra citada, p. 162.

5. Friedmann, E. Ensayos sobre Laban, Alexander y Feldenkrais. Pioneros de la conciencia
a través del movimiento, Castor y Pélux, Buenos Aires, 1993.

6. Fortin, S., 1999, p. 40.
7. Idem anterior, p. 40.

8. El campo de la Educacién Somdtica, cuyos origenes pueden encontrarse hacia fines
del siglo X1X, quedé institucionalizado con la fundacién, en 1990 de la International
Somatic Movement Education and Therapy Association (Ismtea) en Estados Unidos.
Ver: Nancy Allison, CMA: The Illustrated Enciclopedia of Body Mind Disciplines:
The Rosen Publishing Group, Inc., Nueva York, 1999, pp. 200-202. Segtin Sylvie
Fortin (1999, 40) existe otra asociacién que institucionaliza el término, la
Regroupment pour I'E ducation Somatique, fundada en Québec.

9. Citado por Sylvie Fortin, idem anterior.
10. Idem anterior, p. 41.
11. Ver Asslan Odette, E/ actor en el siglo xx, G.Gilli, Barcelona, 1994, pp. 74-76.

12. Pitoéff, G., “La ritmica y el actor”, en Cuadernos de Arte Dramitico N° 10. “La
Ritmica de Jaques Dalcroze”, Fray Mocho, Buenos Aires, 1955, pp. 4-6.

13. El libro Anatomia del actor. Diccionario de Antropologia Teatral es un buen ejemplo
de esto. Son numerosas las referencias de los autores a muchos de los maestros que
formaron parte de la evolucién del campo somdtico y su articulacién con el teatro. Ver:
Barba, E y N. Savarese, 1995.
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14. Dowd, Irene, Taking Roots to Fly, Contact Editions, 1998, p. 1.
15. Hacney, Peggy, Making Conections, Gordon and Breach, Amsterdam, 1998, p. 18.

16. Bainbridge Cohen, Bonnie, Sensing, Feeling and Action. The experiential Anatomy of
Body-Mind Centering, Contact Editions, Northampton, 1993, p. 4.

17. Bainbridge Cohen, Bonnie, obra citada, p. 1.

18. Datos extraidos de Bainbridge Cohen, Bonnie, “The Alphabet of Movement:
Primitive Reflexes, Righting Reactions, and Equilibrium Responses”, en Sensing,
Feeling and Action. The experiential Anatomy of Body-Mind Centering, Contact Editions,
Northampton, 1993, pp. 20-39.

19. Idem. Ver también: Ciane Fernandes, O Corpo em Movimento, Annablume, Sao
Paulo, 2002. La descripcién completa de estos patrones se halla en el Anexo I.

20. Es decir, se recubre de mielina, sustancia grasosa que envuelve y aisla importantes
sendas nerviosas. El estudio de la secuencia de mielinizacién sugiere que cuanto mds
pronto un nervio se mieliniza, mds importante es esa senda para la supervivencia. B. B.
Cobhen, obra. citada, p. 32.

21. Levin, Esteban, “La estructura sensorio-motriz en la infancia. Escenas y escenarios”
en Revista Fort-Da (psicoandlisis e infancia) Nimero 2, octubre 2000. Publicacién
electrénica, accesible en http://www.fort-da.org.

22. Idem anterior.

23. El Otro escrito con mayuscula, responde a la clasificacién hecha por Lacan.

24. Idem anterior.

25. Vallejo, Américo y Lidia Magalhaes, Lacan. Operadores da Lectura, Perspectiva, Sdo
Paulo. 1991, p. 49.

26. Kaufmann, Pierre, Elementos para una enciclopedia del psicoandlisis, Paidos, 1996,
p- 166.

27. Dolto, Francoise, La imagen inconsciente del cuerpo, Paidés, Barcelona, 1994.
28. Idem anterior, p. 33.
29. Idem anterior, p. 36.

30. Idem anterior, p. 42.
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31. Idem anterior, p. 35.

32. Nasio, Juan David (org.), Los mids famosos casos de psicosis, Paidds, Buenos Aires,
2001, p. 160.

33. Un ejemplo muy comtn es cuando lo nifios, ain en fase de gateo —o patrén
contralateral segin Cohen— son colocados en andadores. Pese a no estar preparados
para conquistar su postura erguida y la caminata, los pequefios son obligados a saltear
esa fase que resulta ser un patrén necesario para evolucionar posteriormente en la
caminata, porque fortalece la contralateralidad y el equilibrio.
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capitulo 2






> el sujeto encarnado

El Polo Cultural

Con las bases perceptivo motrices estructuradas segtin las condiciones que
afectaron sus primeros afios de desarrollo, el individuo entra en sucesivos procesos
de socializacién. El entorno, hasta ahora compuesto casi exclusivamente por su
niicleo familiar, se diversifica y amplia. El sujeto empieza a valerse por si mismo y a
establecer relaciones con su contexto por medio de su cuerpo. Corresponde utilizar
aqui un concepto que resulte mds abarcativo que el de cuerpo, por tal motivo
retomaremos el concepto de corporeidad.’ Socializarse implica entrar en relacién
con el contexto, el cual se rige por normas establecidas por el conjunto social, a las
que el sujeto deberd adaptarse para ser considerado un miembro més.

Segtin Marcel Mauss, la forma que los diferentes comportamientos humanos
adoptan en las més diversas sociedades estd determinada por las particularidades de
cada cultura. Las maneras “como los hombres, sociedad por sociedad y de manera
tradicional, saben servirse de sus cuerpos™ son definidas por este autor como
“técnicas corporales”, siendo el término “técnica” entendido como:

(-..) un acto tradicional eficaz (y vean que en esto no se distingue del acto mdgico,
religioso, simbdlico). Es preciso que sea tradicional y eficaz. No hay técnica y tampoco
transmision si no hay tradicién. Es en eso que el hombre se distingue sobre todo de los
animales: por la transmisién de sus técnicas y muy probablemente por su transmisién

oral

Es decir, un acto que se lleva a cabo tradicionalmente en la relacién
intersubjetiva. Asi transmitidas, las técnicas corporales abarcan tanto el sustrato
biolégico (esquema corporal) como el sustrato simbélico (imagen corporal). En el
acto de transmisién se comunican tanto las formas de comportamiento que deben
adoptarse (y que actuardn sobre el esquema corporal), como los fundamentos
simbdlicos de esos comportamientos (que se enlazardn con la imagen corporal). La
aprehension de estas técnicas se da entonces como un proceso de asimilacién y
adaptacién en el cual el sujeto pone en juego aspectos anatémicos, simboélicos y por
tanto culturales. Los cambios operados a nivel de sus patrones perceptivo-motores
estdn acompafiados por referentes simbdlicos que otorgan significacién a estos actos.
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Este andlisis podemos aplicarlo a las sociedades desarrolladas en una légica
comunitaria, donde el sujeto se considera integrado a un conjunto social, es parte de
su esquema productivo, disfruta de sus beneficios y aporta su produccién al
beneficio del conjunto. En este esquema, quienes poseen mayor experiencia
transmiten a los novatos los mandatos culturales. Sin embargo, como bien explica
Michel Foucault este sistema de transmisi6n social se altera particularmente a partir
del surgimiento del capitalismo en las sociedades europeas. Desde ese entonces, la
transmision de las técnicas corporales adquiere caracteristicas de utilitarismo. Basada
en concepciones cartesianas que dividen el cuerpo del alma y con propésitos técnico-
politicos de utilizacién del hombre dentro de esquemas econémico-productivos,
surge la idea del cuerpo-mdquina. El cuerpo humano es reducido en su espesor
simbélico y manipulado a través de técnicas de adiestramiento que procuran su
“docilidad”. Para ello se estudia minuciosamente su funcionalidad dentro de
sistemas productivos y se reglamentan los comportamientos segin sean aptos o no
para los esquemas productivos. Se elaboran reglamentos militares, hospitalarios,
escolares, religiosos que organizan y prevén cada uno de los comportamientos
individuales. La transmisién de técnicas se convierte en un acto de imposicién de
“disciplinas”. Estas regulan los comportamientos sometiendo la voluntad del
hombre al cumplimiento de estrictas normas, minuciosamente codificadas que
regirdn el comportamiento social.

El momento de las disciplinas es el momento en que nace un arte del cuerpo
humano, que procura no Unicamente el aumento de sus habilidades, ni tampoco
profundizar su sujecion, sino la formacién de una relacién que en el mismo mecanismo
lo torna mds obediente cuanto més util es. Se forma entonces una politica de las
coerciones que son un trabajo sobre el cuerpo, una manipulacién calculada de sus
elementos, de sus gestos, de sus comportamientos. El cuerpo humano entra en una
maquinaria de poder que lo escudrifia, lo desarticula y lo recompone. Una “anatomia
politica, que es también igualmente una mecénica de poder™

De esta forma, la relacién intersubjetiva de la que nacfa la transmisién de
técnicas corporales se transforma en una imposicién normativa de los
comportamientos, basada en intereses econdémico-politicos. La transformacién de
los patrones perceptivo-motores se lleva a cabo en el hombre sin el sustento
relacional y por tanto simbdlico que la caracterizaba. La relacién ya no es de sujeto
a sujeto, es de institucion organismo despersonalizado y abstracto que impone reglas
a sujeto. Las caracteristicas individuales deben entretejerse con las normas sociales y,
segin cada sujeto, las primeras logrardn sobrevivir entre las demds normas
adapténdose o no, llegando entonces hasta suprimirse cuando el sujeto no logre
articularse con las dltimas. En este proceso de adaptacion, la corporeidad, como
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definicién de singularidad, procura uniformarse, se coloca el traje de la socializacién,
disminuyendo las diferencias individuales.

En esta relacién el hombre se ve forzado a adaptarse a condicionamientos que
no son propios, él no elige libremente sus conductas. Su corporeidad estd organizada
por normas externas que tienden a la homogeneizacién de la sociedad. Al menos de
la sociedad que permanece debajo de las estructuras de poder, o que mejor dicho las
alimenta. Si bien este emerge con el Renacimiento, permanece vigente sin grandes
variaciones de fondo hasta la actualidad. De hecho, uno de los pioneros del
Movimiento Corporalista en el siglo XX, Moshe Feldenkrais, observa al respecto:

En la medida que la tendencia a la uniformidad, dentro de nuestra sociedad, crea
innumerables conflictos con los rasgos individuales, la adaptacién a la sociedad se puede
resolver por la supresion de las necesidades orgdnicas individuales, o bien por la
identificacién del individuo con las necesidades de la sociedad (en forma tal que a él no le
parezcan impuestas) lo que puede llegar hasta el punto que el individuo se sienta rebajado
cuando no acierte en comportarse de acuerdo a los valores sociales. (...) Por efecto de tales
condiciones la mayorfa de los adultos vive hoy tras una mdscara, la méscara de la
personalidad que el individuo procura presentar a los otros y a él mismo.?

Las mascaras sociales

El enmascaramiento de las particularidades individuales, es el resultado del
control ejercido sobre los impulsos naturales vitales. El hombre adapta sus
necesidades orgdnicas al medio. Para eso se disefian estrategias de ensefianza y
“docilizacion” que se imparten a través de las instituciones sociales, abarcando desde
la familia a los 4mbitos laborales y de esparcimiento. Las caracteristicas individuales
deben adaptarse a las conductas normativas de la sociedad. El sujeto aprende a
estandarizar sus reacciones, restringiendo el sentido de las mismas. En este proceso,
altera la circulacién de sus energfas vitales, de sus impulsos en procura de la
satisfaccién de sus deseos, los des-organiza y vuelve a organizarlos segtin una légica
establecida socialmente.

En este proceso el ser se fragmenta. Pierde la capacidad para percibirse como
unidad, integrada por diferentes aspectos que confluyen en su persona, dado que no
realiza lo que desea sino lo que “debe” hacer. Se desconecta de la nocién de
comunidad, entendida como comunién de seres que desde sus diferencias
construyen el sentido social, pierde la vinculacién entre su ser y la naturaleza. La
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mdscara es parte de su cuerpo y su psiquis, pero no es intercambiable como en el
teatro. El personaje que va conformando tiende cada vez més a cristalizarse dentro
de las normas, hasta que por fin el sujeto queda atrapado dentro de él. No es un
juego dramdtico de intercambio de roles, es la construccién de un rol social
empobrecido y limitado por condiciones externas.

El psicélogo austriaco Wilhelm Reich, estudié en profundidad las
enfermedades sicofisicas que la desconexién de la energfa orgdnica genera en el
hombre. Establecié la importancia del flujo de la energia en el organismo y localizé
en la angustia un desequilibrio del mismo.

El llamé “energfa biofisica” a las fuerzas vitales humanas y afirmé que los
procesos de socializacion interfieren en los procesos vegetativos de carga y descarga
de la energfa humana. Colega de Freud, Reich compartia con €l la postura sobre la
inhibicién sexual como generadora de angustia y situé al orgasmo en el centro de
sus investigaciones. El crefa que el amor profundo y genuino y la habilidad para
experimentar un orgasmo gratificante son las mds completas y profundas
expresiones de nuestro ser y son centrales para mantener la salud en éptimas
condiciones. Curiosamente la sexualidad es y ha sido uno de los aspectos mds
vapuleados, tergiversados y explotados del comportamiento humano. Para Reich,
los sistemas educativos ensefian al hombre a dominar sus afectos y sus sensaciones
corporales, sus impulsos vitales y afirma que “los afectos de una experiencia siquica
no estdn determinados por su contenido, sino por la cantidad de energfa vegetativa
movilizada por la experiencia y luego inmovilizada por la represién”.®

Sabemos que toda la vida relacional del sujeto estd tefiida por sus deseos y por
las sensaciones que el otro despierta en su cuerpo. Bloquear las emociones implica
bloquear la corriente orgdnica de energfa. Sin liberacién de energfa biofisica se
desarrolla la ansiedad, la angustia producto de la insatisfaccién, hecho que aumenta
las contracciones emocionales y fisicas. Y esto sucede porque para reprimir la energfa
biofisica el sistema neurofisiolégico actia inhibiendo los impulsos vegetativos a
través de la formacién de corazas de caricter y musculares que impiden el flujo
energético. Las corazas de cardcter actdan en el plano psicoldgico, en tanto que las
corazas musculares lo hacen en el plano fisico. Ambas son, para Reich,
manifestaciones idénticas de un mismo sintoma represivo.”

La rigidez de la musculatura es el aspecto somdtico del proceso de represion, y la
base para la continuacién de su existencia. Nunca es un asunto de musculos individuales
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que se vuelven espisticos, sino de grupo de musculos que forman una unidad funcional
desde el punto de vista vegetativo.®

El acorazamiento cumple una funcién defensiva. Desde la infancia, el ser
humano aprende a dominar sus impulsos como forma de defenderse de sus temores.
Si llorar, por ejemplo, hace enojar a sus padres y alejarlos de €l, ¢l aprenderd a no
llorar para retener el amor de los padres. Los acorazamientos musculares pueden
establecerse en la infancia y estructurar toda la vida relacional permaneciendo en el
tiempo adn cuando ya no sean necesarias como mecanismos de defensa. “Cada
rigidez muscular contiene la historia y el significado de su origen; (...) la coraza
misma es la forma en que la experiencia infantil pervive como agente perjudicial.’

Segtin Reich la normal circulacién de la energfa puede ser observada en un
organismo cuya movilidad no presenta cortes ni zonas con diferentes cargas de
energfa. Por el contrario, en organismos estructurados por corazas, la movilidad estd
fragmentada y pueden observarse sectores que presentan verdaderos nudos de
energfa, los musculos permanecen trabados impidiendo la fluidez del movimiento.
La forma en que el sujeto organice sus impulsos vitales, es decir que administre su
energfa estructurando la funcionalidad de sus musculos, determinard segin Reich su
estructura psicofisica y su expresividad.

Si las corazas musculares y caracteroldgicas son reforzadas durante afios, se
producen contracturas crénicas y la formacién de nédulos reumdticos como
resultado del depésito de sustancias sélidas en los haces musculares. Si el sujeto no
encuentra un equilibrio entre la satisfaccién de sus deseos y la adaptacién de sus
comportamientos a los condicionamientos sociales su movilidad y su expresividad
pueden verse reducidas al estrecho margen que las corazas determinen. A su vez, la
conexi6n entre el sistema nervioso y el sistema motor hace que esas corazas, que
pueden ser observadas en la musculatura y el movimiento, obstruyan también el
desarrollo de nuevos procesos de pensamiento, dado que cada vez que se estimula la
aparicién de nuevos comportamientos se estd estimulando el surgimiento de nuevos
pensamientos que lo acompanen.

Toda perturbacién de la capacidad de experimentar plenamente el propio cuerpo,
perjudica no solo la confianza en si mismo, sino también la unidad del sentimiento
corporal... La influencia que ejerce la sociedad sobre la funcién de tensién y carga del
organismo y sus érganos, es de importancia decisiva para la salud o la enfermedad de
quienes estdn bajo su cuidado.”
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Las teorfas e investigaciones de Reich, fueron continuadas por su discipulo
Alexander Lowen. El denominé “bioenergfa” a la energfa orgénica y desarrollé un
sistema de ejercicios homénimo para trabajar sobre los acorazamientos del cardcter
y la musculatura. Establecié un método de abordaje energético de las dimensiones
fisicas y psiquicas implicadas en la formacién de corazas. Para Lowen, una persona
sana rige sus impulsos biol6gicos completamente, suprimiéndose solo en respuesta a
una sensacién de deseo personal. Al igual que Reich Lowen afirma que el control
deliberado de los impulsos bioldgicos, ejercido como forma de defensa antes que
como forma de obtencién de placer, genera la estructura neurdtica del cardcter. Las
corazas al mismo tiempo que defienden aprisionan la verdadera naturaleza humana.

Esa fue la principal preocupacién de las investigaciones de Irmgard
Bartenieff,"! cuyos estudios se constituyen como uno de los aportes mds
significativos al campo de la Educacién Somética, en lo que hace al estudio de los
condicionamientos sociales del cuerpo. Discipula de Rudolf Laban, Bartenieff
analiz6 los resultados de la divisién cuerpo-mente en el colectivo social de la década
de 1960 en la sociedad norteamericana, orientada hacia grandes metas. La norma
social, a la que Foucault denomina de “anatomia politica”, se manifestaba en el
cuerpo, segin Bartenieff, como un predominio del patrén de estiramiento de la
parte superior —de la cintura para arriba— que frecuentemente no era sostenido por
el empuje desde el cuerpo inferior o la conexién con la tierra.

Para restablecer la unidad del cuerpo ella propuso redescubrir la relacién con
el centro del peso, el basamento, y estudiar el movimiento de la parte inferior.” Es
interesante destacar la relacién entre las propuestas de Bartenieff y las de Reich y
Lowen. Este dltimo, en particular se preocupé por desarrollar ejercicios que él
denominé como grounding (basamento o enraizamiento) ante la necesidad de
aumentar la base de sustentacién y la conexién de la parte inferior del cuerpo con la
tierra. La conexién con la base, aqui no solo significa la toma de conciencia del
apoyo en la tierra sino también el vinculo con la procedencia, con el sentido de
pertenencia a un entramado social que otorga sentido a la existencia del sujeto.

Patrones neuroldgicos basicos
Algunos afios después que Reich y desde el campo de la psiquiatria, la Dra.

Judith Kestenberg investigd también en los patrones de base bioldgica. Consciente
de la conexién entre cuerpo y mente y sabiendo que los diferentes tipos de
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movimientos corporales generalmente reflejan varios aspectos de la personalidad y
de los sentimientos del individuo, Kestenberg elaboré un sistema para analizar y
comprender las conexiones entre la mente y el cuerpo. El Perfil de Movimiento
Kestengberg (KMP, por sus siglas en inglés) combina la psiquiatria con el Andlisis
de Movimiento, creado por Rudolf Laban (LMA, por sus siglas en inglés). Basado
en la propuesta de Laban, su grupo de estudios, el Sands Point Movement Study
Group, creado en 1960, establecié que los cambios en la tensién muscular pueden
reflejar sentimientos y necesidades internas.

Estos investigadores descubrieron que en los nifios los nudos de tensién
muscular generalmente reflejan estados de ansiedad o precaucién y los movimientos
fluidos y relajados se asociaban a sentirse cémodos. Bajo las teorfas de Laban ellos
observaron que estos cambios en la tensién muscular podian ser analizados, desde la
ptica del Andlisis del Movimiento, como cambios de tensién en el flujo y que
dichos cambios establecian patrones ritmicos en cada sujeto. Descubrieron que de
esta forma, los patrones particulares de tensién muscular cambian el funcionamiento
cotidiano de los nifios y que el desarrollo de esos patrones ritmicos sirve no solo a
funciones corporales sino también a necesidades psicoldgicas. Ciertas deficiencias en
algtin patrén pueden significar dificultades en el desarrollo de cualidades tales como
la seguridad y la habilidad para relajarse.

El KMP identificé 10 patrones ritmicos de base biolégica, que todos los
individuos son capaces de desarrollar. Aunque por lo general se favorecen dos o tres
patrones ritmicos que se fusionan en la mayorfa de las actividades. Trazando los
“ritmos de tensién del flujo”, tal como esos patrones son llamados en KMP, es
posible crear el perfil de las formas preferidas por el sujeto para satisfacer necesidades
personales. Alrededor de 63 cualidades especificas de movimientos fueron estudiadas
y usadas para crear un detallado perfil del movimiento para el asesoramiento
psicoldgico de los individuos. Combinaciones de estas cualidades reflejan estilos
individuales de relacién con el entorno, la autoimagen, el uso de la defensa
psicoldgica, estilos de aprendizaje, patrones de pensamiento cognitivo y formas de
relacién con los otros.

El estudio realizado por Kestenberg sobre los cambios en la tensién del flujo
del movimiento y su relacién con los cambios en la tensién muscular, presenta una
estrecha relacién con la teorfa reichiana. Segtin Reich las actitudes musculares
tipicas, donde la tensién del flujo se acoraza o forma nudos, se ubican por lo general
en lugares estratégicos del cuerpo. Las zonas de mayor compromiso, segtin €l son la
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cabeza y cuello, el diafragma, hombros, térax, el abdomen y la pelvis. Contener el
aliento y mantener el diafragma contraido es uno de los primeros y mds importantes
mecanismos para suprimir las sensaciones de placer en el abdomen y ademds para
cortar en sus fuentes la angustia de esa zona.

Afirma Reich que “la inhibicién de la respiracién es el mecanismo fisiolégico
de supresion y represién de la emocién y, por consiguiente, el mecanismo bésico de
la neurosis general”.” ;Cémo funciona este mecanismo? La funcién bioldgica de la
respiracion es la de introducir oxigeno y eliminar di6xido de carbono del organismo.
El oxigeno inspirado realiza la combustién de alimentos ingeridos. Durante la
combustidn se genera calor, energfa cinética y energfa bioeléctrica. Si se reduce la
respiracién disminuye la cantidad de oxigeno que ingresa en el organismo,
atenuando la combustién y por lo tanto la produccién de energfa. En consecuencia
los impulsos orgdnicos se debilitan y resultan més ficiles de dominar. La inhibicién
de la respiracion tal cual se encuentra regularmente en los neurdticos tiene, desde el
punto de vista bioldgico, la funcién de disminuir la produccién de energfa en el
organismo como forma de atenuar la angustia.™

La maldicion de Narciso: el sujeto perdido en su imagen

Pese a los grandes esfuerzos de los investigadores “corporalistas” del siglo Xx la
tendencia en la construccién de mdscaras sociales ha ido intensificindose y
profundizdndose con el tiempo, ayudada por sistemas coercitivos cada vez mds
sofisticados. La minuciosidad con que son pautados los comportamientos en la vida
cotidiana, la especificidad y diferenciacién de los roles de la corporeidad en los
diversos 4mbitos educativos, laborales y hasta de esparcimiento organizan el
comportamiento humano segun los intereses de cada sector. La organizacién de la
anatomfa politica es casi perfecta. La percepcién y la motricidad se hallan sujetas a
normas que vuelven inteligible todo accionar. El sujeto y sus particularidades
individuales desaparecen detrds de la homogeneizacién social de las conductas.

Como afirma David Le Breton,” el lugar del cuerpo, como sustento del ser,
dentro de los rituales de la vida cotidiana es el del claro-oscuro, el de la presencia-
ausencia. Presencia fisica y objetiva, ausencia simbélica y subjetiva. El surgimiento
de nuevos patrones de movimiento pocas veces es acompafiado de un sustento
simbdlico surgido de la interrelacién humana. Las significaciones que sustentan los
comportamientos no son producto del andlisis del sujeto, responden a intereses
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macroestructurales politicos y econémicos y no a elaboraciones personales. Queda
poco espacio para el intercambio subjetivo entre individuos. El sustrato biolégico se
adapta, el sustrato simbdlico entra en un vacio de incoherencias, los referentes no se
conocen, son impuestos por un orden que supera y a la vez condiciona al individuo.
La imagen corporal, como sustrato simbélico, se estructura sobre multiples
referentes provenientes, la mayorfa de las veces, de relaciones desconocidas por el
sujeto. Este carece de elementos para estructurar una imagen corporal propia, su
imagen corporal es deficitaria.

De manera paraddjica, la imagen es la reina de nuestro tiempo. Todo es
imagen. Frente a un sujeto escindido entre objetividad y subjetividad se levanta la
imagen global del cuerpo, difundida por los medios masivos de comunicacién.

Un gran envoltorio refractante, un espejo gigante, envuelve el planeta tierra y
todos en é nos vemos capturados, no como singularidades, sino como un gran cuerpo
global, que puede denominarse ritual, hologréfico o pantallacesco que no plantea si se
quiere o no formar parte de él. Se pertenece més alld de cualquier decisién. No hay
eleccién. Se es pertenecido.®

Este fenémeno, producto del proceso de globalizacién econémica y por ende
cultural, proyecta una imagen del cuerpo cuyos pardmetros fundamentales son la
juventud y la delgadez, amparados dentro de un tipo de belleza estandarizada en la
raza blanca de tipo europea. Mis all4 de las adaptaciones locales que puedan hacerse
de esta gran imagen global —adaptaciones a veces grotescas buscando el “ideal” de
belleza— lo que se observa es un esfuerzo permanente tanto en hombres como en
mujeres por adquirir, del modo que sea necesario, esa imagen. Pareciera que detrds
de ese esfuerzo por comprar la imagen —a través de ropas, cosméticos, cirugfas, dietas,
gimnasias, etcétera— los sujetos estdn buscando recuperar el espesor simbélico del
cual varios siglos de mecanicismo y utilitarismo han despojado al cuerpo.

Hay desposeidos de techo, sumidos en el hambre y la miseria, que solo tienen su
cuerpo y sus hermanos en iguales condiciones. Y hay una nueva inmensa categorfa de
desposeidos de imagen, que, con heladeras llenas y ropas nuevas, lo tienen todo “menos
el cuerpo”; y hacen esfuerzos inimaginables para alcanzarlo. (...) Vivir en un mundo de
imdgenes, tan fascinante como el que estamos, y no tener imagen del cuerpo para hacer
propia, es una de las grandes contradicciones de este siglo.”

Son numerosas las técnicas de trabajo corporal y expresivo que reaccionan a
esta “globalizacién de la corporeidad”. Muchas son valiosas y han aportado
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elementos relevantes para la comprensién de corporeidades alternativas. Pero hasta
la necesidad del sujeto de conectarse con la propia organicidad ha sido absorbida por
las 16gicas de la oferta y la demanda. Estas dltimas no discriminan entre vender un
coche o vender un cuerpo, y asi como se ofrece el tltimo modelo de un cero
kilémetro, también se ofrecen técnicas corporales para “tener” un cuerpo cero
kilémetro segtin los mandatos de la gran imagen global.

Muchas de las propuestas que hoy circulan buscando el descubrimiento y
liberacién del cuerpo mantienen, explicitamente o no, una lucha contra la naturaleza
del cuerpo. Pretenden negar la evolucién ldgica del organismo y emprenden una
batalla contra ella. Transforman al cuerpo en una especie de suplemento del alma
capaz de alcanzar el “verdadero goce de vivir”. En estas propuestas, aunque no se
haga explicito, la vejez, la enfermedad, la gordura, la no adecuacién a los cénones
estéticos, son categorfas ajenas y rechazadas por el gran cuerpo global.

Pero en la realidad existe una distancia considerable entre el cuerpo global y el
cuerpo cotidiano. Por esa razén, todas las actividades que procuran un “retorno” una
“liberacién del cuerpo” se producen fuera de los dmbitos cotidianos. En la vida
diaria, el sujeto permanece dentro de sus rituales que lo enmascaran, lo ausentan. En
los espacios de précticas alternativas este enmascaramiento o ausencia no desaparece.
Porque el cuerpo en sus aspectos pulsionales contintia siendo desoido. En ellos el
contacto y la relacién consigo mismo y con los otros, se halla pautada por otras reglas
que también codifican y organizan las relaciones, aunque en forma alternativa a la
cotidiana.

Estas codificaciones muchas veces escapan en sus significaciones a los sujetos
que las adoptan, quienes solo consiguen reproducir sus formas externas. Y, en
consecuencia la transformacién que probablemente en su origen tales propuestas
buscaban, no se alcanza, porque no es posible construir sentidos y crear nuevos
comportamientos en base a ellas. Una vez mids, el aspecto relacional —el sujeto
consigo mismo y con su entorno— estd en cortocircuito. Se abordan algunos aspectos
de la interrelacién pero sin el objeto de modificar conductas.

El cuerpo llevado a la categoria de alter ego, puede otorgarle al sujeto ciertos
placeres, pero sin alterar el paradigma dualista sobre el cual su concepcién se
estructurd. De hecho, como sostiene Le Breton, distanciar al cuerpo del sujeto para
luego afirmar la liberacién del primero sigue siendo una figura de estilo de un
imaginario dualista.
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Para Le Breton, la eclosién de pricticas corporales en la actualidad se sitda en
un cruce de caminos entre la necesidad antropolégica de luchar contra el
fraccionamiento del sujeto y el juego de los signos que cubren al cuerpo.
Paradojalmente, el sujeto se libera por medio de la aprehensién de normas para
liberarse. Normas establecidas por otros. En lugares especialmente preparados para
alejarse de la cotidianidad, los sujetos se someten a las leyes de una nueva disciplina.
Aprenden nuevas técnicas. Pero no aprenden pautas para descubrir la relacién entre
subjetividad y corporeidad, para comprenderse como ser integrado.

Por el contrario, a través del aprendizaje de esas “nuevas técnicas” se imparte

la “anatomia politica” que pregonaba Foucault, porque esas técnicas transmiten
q g q
pautas que no son elaboradas por el sujeto en su conjunto social, ¢l aprende a
reproducirlas, sin cuestionarlas. Se reproduce en esa relacién la sumisién a un tipo
de autoridad a la cual el sujeto ya estd acostumbrado en su vida cotidiana. El aluvién
jeto y

de propuestas para “volver” al cuerpo no procura un retorno en términos de
recuperacion sensorial, kinestésica y fisica. Es, mds bien, un esfuerzo individual del
sujeto en su busqueda de una identidad personal cada vez mds fraccionada.

El hecho de practicar una determinada actividad corporal es también un
suplemento social decisivo. Al escoger alguna de las variadas ofertas de actividad
corporal, el hombre y la mujer estdn definiendo su pertenencia a un conjunto de
précticas y discursos que lo sittian dentro de un grupo social, de una modalidad de
consumo determinada, que le otorgan identidad. La pertenencia a un determinado
sector social y cultural se establece segtin los hébitos de consumo, que directamente
o no influyen en la corporeidad. No es el sujeto que desde su identidad construye
colectivamente el tejido simbélico de su sociedad, es la sociedad que le ofrece
productos para que, a través de su consumo, el sujeto construya identidad.

El individuo, entonces se transforma en un operador que hace de su
existencia y su cuerpo una pantalla, en la cual ordena los signos escogidos. El
organiza una imagen de si mismo como quien disefia un traje. Se genera asi la
sensacién de recuperar la sustancia olvidada del cuerpo, pero en la realidad se
trata solo de la restitucién de un relato. Como sostiene Le Breton, el cuerpo es
una metdfora que cambia sus signos de acuerdo a las fluctuaciones del
ambiente que habita. En este nuevo imaginario el cuerpo es una pantalla en la
cual se ordenan los fragmentos de un sentimiento de identidad personal,
fraccionado por los ritmos sociales. Por medio de la composicién de esa
pantalla el sujeto busca actuar simbélicamente en el mundo que lo rodea,
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buscando su unidad como individuo. Organiza su sentimiento de identidad a
través de la composicién de signos que provienen de los productos que el
mercado le oferta. Se trata de convertirse en una escritura a través de los signos
de consumo, en una sefal de reconocimiento.

Cuerpos con sombra

Frente a este panorama desalentador, se nos plantea un desafio. Porque no se
trata solo de proponer métodos de entrenamiento expresivo, sino que ademds esos
métodos deben estimular al sujeto en el reconocimiento de su particularidad
expresiva. No es solo cuestién de aplicar técnicas para el cuerpo en la escena: una
misma técnica para un mismo resultado en distintos grupos. Es también cuestién de
revalorizar el espesor simbélico de cada corporeidad, de trabajar en la diversidad,
pero atendiendo a la sistematicidad. ;Serd posible? Ya que lo que buscamos son
alternativas, propongo que la respuesta sea esperanzadora. De hecho, las reflexiones
anteriores nos sirven para posicionarnos de manera critica dentro de la problemdtica
actual de la relacién sujeto-cuerpo, pero no plantean situaciones irreversibles ni
absolutas. Por su propia naturaleza, el cuerpo excede cualquier tipo de definicién
taxativa, como sostiene Gabriel Weisz: “El cuerpo es un asunto que escapa a todo
intento por reducirlo a cualquier absoluto”.®® De manera que, tratdindose de
corporeidades, siempre quedan posibilidades de cambio.

Y, por lo que venimos analizando, también es posible abordar ese proceso de
cambio a través del movimiento. Porque el movimiento es la forma mds concreta de
acceder al esquema y a la imagen corporal, y es la forma mds positiva de estimular la
recuperacién y el reconocimiento de la sensibilidad, la percepcién y la imaginacién.
Una vez iniciado este proceso, la revalorizacién del espesor simbdlico de la
corporeidad del sujeto serd fruto del tiempo de trabajo.

Bonnie Bainbridge Cohen afirma que el sistema nervioso tiene potencial para
generar innumerables patrones. Pero, esos patrones no serdn accesibles a nosotros
hasta que sean realmente estimulados a existir. ;Cémo estimular la existencia de
nuevos patrones? ;Cémo superar las limitaciones o caracteristicas adquiridas genética
y culturalmente de manera de poder ampliar nuestra capacidad kinestésica, expresiva
y creativa?
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Soma-tizacion

El trabajo sobre los patrones de movimiento es denominado por Cohen como
“repatronizacién”. Esto implica reorganizar los procesos perceptivo-motores que
originan patrones. La patronizacién del movimiento estd determinada por la
estructura psiquica, fisica y mental del sujeto. De manera que en el proceso de la
repatronizacién deberdn ser considerados todos los aspectos que se movilizan. En
otras palabras, repatronizar no es solamente generar nuevas formas de movimiento,
es abrir nuevas posibilidades de pensamiento, es movilizar corazas musculares y
junto a esas corazas movilizar afectos. Al moverse el sujeto, se mueve su historia,
pulsional, relacional, subjetiva. El proceso de repatronizacién es un proceso que,
dependiendo del grado de profundidad con que se lleve a cabo, puede generar
cambios estructurales en el sujeto.

Repatronizar implica dinamizar el esquema corporal (sustrato biol4gico) y la
imagen corporal (sustrato simbélico). Dolto,” afirma que la dinamizacién y
transformacién tanto del esquema como de la imagen corporal siempre es posible.
Aun en casos en que el esquema corporal estd alterado, por ejemplo en una pardlisis,
la imagen corporal puede estructurarse. Un sujeto puede no haber definido su
imagen corporal en el transcurso del desarrollo de su esquema, debido a lesiones o
enfermedades orgdnicas neurovegetativas precoces, pero puede elaborar una imagen
del cuerpo con raiz en el lenguaje. Tal elaboracién puede producirse segin
modalidades propias y gracias a referentes relacionales, sensoriales y a la complicidad
afectiva con el Otro, que lo introduce en la relacién triangular y le permite acceder
a la relacién simbdlica.

Partiendo de estos ejemplos extremos podemos pensar que en esquemas
corporales sanos, aunque limitados, es posible trabajar sobre la repatronizacién
actualizando y reestructurando tanto la conformacién del esquema como de la
imagen corporal. Pero, como afirma Cohen, hay algo de base que corresponde a
nuestra estructura genética, que nunca va a ser modificado, cierta forma de percibir
y pensar y por lo tanto de actuar que nos representa y nos identifica como
individuos, tdnicos e irrepetibles. Por eso, cuando hablamos de repatronizar,
debemos entender que por mayores que sean los logros en el plano simbdlico hay
clertas caracteristicas en la estructuracién de patrones que pertenecen por herencia
genética al sujeto y que son inmodificables. “Hay algo que nunca cambia, que no
tiene edad. Cierta cosa de base es realmente estable, un punto de vista el cual es
expresado de alguna manera a través de la actividad perceptiva-motriz”.?* El proceso
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de repatronizacién no debe pretender modificar la naturaleza bésica, sino ayudarla a
ser mds afortunada en la expresién de lo que se desea.

Teniendo en cuenta todos los aspectos comprometidos en el movimiento es
que Cohen llama la atencién sobre la necesidad de trabajar en la alineacién cuerpo-
mente durante el proceso de repatronizacién. La atencién (lo que estimula a la
accién), la intencién (el propésito) y el movimiento que se estd realizando, deben
estar alineados, conectados en su funcionamiento orgénico. Pero el alineamiento por
si mismo no es la meta. Debe establecerse un didlogo continuo entre reconocimiento
y accién que posibilite descubrir y entender cudles son las relaciones que existen en
nuestro cuerpo-mente para poder actuar desde ese conocimiento. Lo importante
para cada persona es aprender cémo es que se aprende, para confiar en su propia
intuicién y estar abierto al estilo tnico de los demds.

Cohen denomina “somatizacién” a este proceso, entendiendo que alude a la
experiencia kinestésica directa en la cual las células del cuerpo informan al cerebro
asi como el cerebro informa a las células. Aqui la palabra somatizacién es utilizada
de la forma que lo hace Tomas Hanna quien utiliza la palabra soma (del griego:
cuerpo) para designar al cuerpo experimentado por el sujeto, en contraste con la
concepcién de cuerpo como objeto. Cuando el cuerpo es experimentado desde el
interior, mente y cuerpo no se separan, son vivenciados como una unidad. Se
enriquece la capacidad perceptiva y por lo tanto el autoconocimiento y la posibilidad
de trabajar conscientemente sobre uno mismo modificando conductas.

Para Bartenieff, maestra de Cohen, el movimiento es el medio para la
activacién del conocimiento pre-consciente:

Nuestros cuerpos contienen conocimiento que no es accesible a través de la
indagacién intelectual, lineal, ordinaria. Movimiento y predisposicién para percibir el
movimiento brindan el acceso al conocimiento particularmente corporal, a la conexién
entre sensacion y pensamiento. Frecuentemente, el movimiento revela la naturaleza de las
relaciones entre las ideas, el patron de contexto o la interrelacién de las partes.

Recorrer los caminos de los patrones bésicos corrigiendo dificultades en su
desarrollo implica reorganizar los procesos perceptivos y motores de manera de
acceder a nuevas formas de conocimiento, particularmente corporal, como dice
Bartenieff, en el que se pueda percibir la conexién entre sensacién y pensamiento.
Por eso su metodologia de trabajo apunta a estimular la conciencia de los
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movimientos generadores de conocimiento. Ella propone articular el trabajo
corporal con el lenguaje, a través del cual serdn expresadas —al grupo de trabajo, al
coordinador, o a si mismo— las vivencias, logrando integrar la pre-conciencia y la
conciencia.

Basdndonos en Dolto podemos observar cémo, en este proceso, es posible
abordar el esquema corporal y la imagen corporal. El esquema, a partir del trabajo
consciente sobre el movimiento; la imagen, a través de su codificacién dentro de un
lenguaje, sea escrito u oral. La expresién de deseos que se transmite en el lenguaje as
como la posibilidad de fantasmatizar,? en la mimica o en improvisaciones, las
vivencias permite acceder al plano simbdélico dentro del cual la imagen corporal
propia puede ser dinamizada.

Es por eso que repatronizar puede significar también revisar aquellos
momentos en la evolucién personal en que se comenzé a valorizar mds ciertas partes
del cuerpo, olvidando o dejando en desuso otras. La experiencia de la
repatronizacién permite ir hacia atrds en el tiempo retomando patrones.

Conceptos fundamentales

Hasta este punto hemos observado cémo distintos investigadores proponen la
necesidad de reorganizar las experiencias perceptivas y motrices del sujeto. El
objetivo comun en todos ellos es lograr una mayor organicidad, beneficiando el
desarrollo de la expresividad, el conocimiento, el pensamiento, las emociones y los
sentidos. Este es el “superobjetivo” del trabajo corporal, constituido por un universo
de posibilidades y conceptos que necesariamente deben ser sintetizados y
sistematizados para poder ser abordados dentro de una propuesta metodoldgica.

Para Peggy Hackney,? son tres los conceptos fundamentales que deben
orientar todo proceso somdtico:

¢ El cambio
¢ La relacién/conexién

* Las relaciones/conexiones patronizadas

Analizaremos detalladamente cada uno de estos conceptos, de la forma en que
lo hace Hackney, comenzando por el dltimo de ellos.
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1 - Conexiones corporales patronizadas

Las conexiones que establecemos en nuestros cuerpos se realizan a través de
patrones o planos que nuestro sistema neuromuscular desarrolla para ejecutar
secuencias de movimientos. Las formas habituales de organizar el cuerpo para
relacionarse consigo mismo, con otras personas y el entorno, por ejemplo, estdn
constantemente apoyadas en el sistema neuromuscular. Como vimos
anteriormente, los patrones de conexiones se construyen en respuesta a nuestra
evolucién motriz, asi como la tendencia a evolucionar en estadios. Otros
patrones se forman a través de hdbitos que construimos en nuestras vidas.

Cada ser humano estd fisiolégicamente mandado a cumplir determinadas
metas de desarrollo en funcién de ser completamente funcional y expresivo. Los
patrones fundamentales de conectividad corporal (o patrones neuroldgicos
bésicos) forman la base para nuestros patrones de relaciones y conexiones en
nuestra vida. Ellos proveen modelos para nuestra futura “conectividad”. Cuando
estos patrones no son alcanzados, el individuo desarrolla patrones
compensatorios que pueden no ser un soporte efectivo en el préximo estadio del
desarrollo y llevar a posteriores problemas fisicos o siquicos. Pero sea la
patronizacién realizada en forma efectiva o no, ella estd sucediendo mientras el
individuo crece y se desarrolla.

Aun sin nuestro conocimiento, los patrones fundamentales de conectividad
corporal estdn en nosotros. Cada uno de ellos representa un nivel primario de
desarrollo y experiencia, y cada uno es relacional. Cada uno organiza una forma
de relacién con uno mismo y con el mundo. Como seres humanos en progresién
hacia un estadio integral, todos los estadios previos de organizacién corpérea se
tornan importantes y apropiados de acuerdo al contexto. Desde luego, nosotros
podemos reinvertir los comienzos de esa progresién y trabajar sobre los patrones,
aun sobre los mds tempranos.

En tanto hagamos conscientes estos estadios de desarrollo corporal,
reconoceremos que estamos en un proceso creativo siempre, creando nuestra
existencia corpdrea. Y podemos ver que esos estadios y patrones se reflejan en el
desarrollo de nuestra creacién artistica también. Al familiarizarnos con estos
estadios, podemos saber en cudl estamos cuando trabajamos y dar soporte
corpéreo a aquel estadio moviéndonos en el correspondiente patrén de
desarrollo.
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2 - Relacién/conexién

Relacién es conexién. La habilidad para crear relaciones comienza en
nuestros propios cuerpos en el proceso de nuestro desarrollo. Todo lo que
sabemos acerca de nuestras relaciones con otras personas puede ser aplicado a
nuestras relaciones con nuestro cuerpo. Todos estamos implicados como parte
de algo, a veces disfrutando las asociaciones, otras rechazdndolas. Pero es
inobjetable, estamos conectados. Como afirma Hackney, cuando hay seis
personas hay siete entidades. Los seres humanos funcionamos como lo hace el
cerebro: en nexos asociativos. Estamos mandados a aprender sobre cémo
relacionarnos con nosotros mismos y con otros. Nuestra habilidad para hacerlo
establece las diferencias. Esto significa que en un nivel micro —con nosotros
mismos— y en un nivel macro —con nuestro universo— estamos siempre
tratando con complejos patrones de relacién y esas relaciones estdn
constantemente cambiando.

Por esta razdn, desde la éptica del trabajo corporal, es necesario abordar
la conexién entre las diferentes partes, reconociendo las partes del cuerpo
individualmente, pero experimentindolas en su conexién con las demds.
Aprendiendo el movimiento como una experiencia relacionante. Esto implica
detenerse a identificar cada pequefa parte como si fuese el todo. Por eso, para
trabajar sobre el movimiento necesitamos ver el contexto de quien se mueve.
El ser humano en el mundo. Y necesitamos reconocer que eso también se
transforma en contenido. Debemos interrelacionar las partes. Es cuando
experimentamos la relacién de las partes que podemos iniciar el proceso de
integracién. Podemos experimentar c6mo las partes co-crean la unidad (lo cual
es el nacimiento activo de un nuevo ser, antes que la suma de sus partes).
Integracién no es lo mismo que unidad, ella mantiene la integridad de los
elementos componentes y los incorpora en una unidad participativa. Todos los
aspectos de un entramado serdn usados en su tiempo. Por ejemplo en la
patronizacién evolutiva, cada diferenciacién otorga mds articulacién y
diferentes posibilidades de relacién tanto entre las diferentes dreas del cuerpo
como en la relacién con el mundo.

Es fundamental comprender que cada persona estd en un estadio

diferente del desarrollo en varias dreas de su vida. Es importante buscar cudl es
el margen creativo para cada individuo en un determinado momento.
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3 - Cambio

Para Bartenieff “la esencia del movimiento es el cambio”, el proceso de vivir es
el proceso de aprender a vivir con cambio. ;Cémo podemos educarnos nosotros
mismos para vivir con este hecho estable y sus mdviles implicaciones? “Cuando
entrenamos para vivir en nuestro mundo de constantes cambios, entrenar para
disfrutar las siempre cambiantes relaciones que el movimiento demanda, puede ser

el entrenamiento mds comprensivo para la inteligencia basica”.*

La esencia del movimiento es el cambio, pero este cambio no es al azar. En el
proceso de desarrollo, el cambio es relacional y patronizado. Se pueden cambiar los
patrones recurrentes revisando patrones tempranos. Y, dado que esto es axiomdtico,
ese cambio es inevitable, siempre se va a cambiar, se quiera o no. La cuestidn es
cudnto se desea activamente participar, eligiendo aquellas formas que van a cambiar
o aquellas formas que van a interactuar con el cambio.

Estos tres aspectos —el cambio, la relacién/conexidn, las relaciones/conexiones
patronizadas— pueden ser vistos como tres grandes ejes conceptuales, en base a los
cuales sistematizar una propuesta de entrenamiento. El concepto de cambio, como
principio orientador: reconocer la dindmica motriz, expresiva y emocional que
constituye nuestra existencia es reconocernos como seres mutantes, tal vez
ambiguos, tal vez contradictorios, pero fundamentalmente humanos. Dentro de esta
dindmica, el concepto de relacién/conexién, permite comprender que ningin
cambio se da en forma aislada, es la integracién e interrelacién de sistemas vitales lo
que genera el cambio en nosotros. Y, por dltimo, el modo en que estas
relaciones/conexiones tienden a patronizarse nos ofrece la posibilidad de descubrir y
estudiar el estado motor y expresivo del actor en el momento de iniciar un proceso
de entrenamiento, y nos permite disefiar estrategias para transformar ese estado, en
funcién de las necesidades de su tarea artistica. Probablemente lo m4s interesante de
esta propuesta, es que permite la coexistencia del coordinador y del o los
participantes, como orientadores de la tarea. No solo quien coordina dirige el
proceso, por su naturaleza autorreflexiva, conforme avance la tarea el actor adquirird
mds herramientas para descubrirse y planificar modos de entrenarse.
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NOTAS

1. El término “corporeidad” es utilizado aqui como sinénimo de cuerpo. Esta eleccién
se basa en las afirmaciones de Elina Matoso (2001, 19), quien considera que “ambas
denominaciones llevan sobre si atribuciones que las tornan confusas o ambiguas. El
término 'cuerpo’ hereda referentes religiosos, ontoldgicos, técnicos, a veces asociados a
instrumento, otras a objeto de rendimiento econémico, por ejemplo, que lo tifien de
esa ambigiiedad inevitable. La palabra 'corporeidad' resalta especialmente ese aspecto
de indefinicién, de mayor abstraccién. (...) Cuerpo como carne historizada, asf como
transparencia virtual o imagen inasible”. Por esta razén creemos que el concepto de
corporeidad resulta mds abarcativo para referirnos a la totalidad de los fenémenos que
entran en juego cuando un sujeto se mueve. Tanto en lo relativo al movimiento
(patrones perceptivo-motores o neurocinesioldgicos), cuanto en lo vinculado al
esquema, la imagen y demds elementos que entran en juego en la comunicacién
humana. Para profundizar més en este asunto remitimos al texto de la autora de
referencia.

2. Mauss, Marcel, “As téenicas corporais”, en Sociologia y Antropologia, V 11, Sio
Paulo,1974. EPU/Edusp, p. 211.

3. Idem anterior.
4. Foucault, Michel, Vigilar y castigar, Siglo XXI, Buenos Aires, 2002, p.127.

5. Feldenkrais, Moshe, Autoconciencia por el movimiento, Paidés, Buenos Aires, 1991,

p. 14.
6. Reich, W. La funcién del orgasmo, Paidés, Buenos Aires, 1974, p. 244.

7. “Como psicoanalista, Reich trabajaba sobre los sintomas, pero después de un tiempo de
investigar concluyd que el cardcter (la forma de estar y ser del sujeto en el mundo, tanto en
forma corporal como psiquica) puede generar fijaciones, incrustaciones de diversas actitudes
psicolégicas que entrelazadas se tornan una coraza. La repeticién de esas corazas a lo largo del
tiempo constituyen la base de los comportamientos neuréticos. Por lo tanto, Reich advirtié
que la transformacién del sujeto debe abordarse desde el andlisis de la conformacién del
cardcter, y no desde los sintomas. Reich observé que las personas que trataba psiquicamente
reaccionaban a nivel somdtico y las que trabajaba a nivel somdtico reaccionaban en el plano
psiquico. El denominé a este fenémeno como ‘identidad funcional’: tanto el psiquismo
como el cuerpo estdn relacionados funcionalmente. Por esa razén, las corazas que se
constituyen en el nivel psiquico adquieren forma en el cuerpo a través del sistema muscular.
El sistema muscular es el encargado de reprimir la energfa generada por las emociones,
pensamientos y sensaciones, creando sus propias corazas que representan en el cuerpo el
plano psiquico”. Extraido del articulo “Andlisis bioenergético”, del licenciado Marcelo
Calcagno. Disponible en: http//www.galeon.com/psicopag/analisis_bioenergetico.htm>
Acceso el 10 nov. 2001.
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8. Reich, W, obra citada, p. 234.

9. Idem, p.235.

10. Idem, pp. 276-277.

11. Bartenieff, Irmgard: Body Movement. Coping with the environment. Gordon &
Breach Sciencie Publishers. Langhorne 1980. Ver también: Hackney, Peggy: Making
Conections Gordon and Breach Publishers. Amsterdam. 1998.

12. Segtin Peggy Hackney, esa es la razén por la que hay un énfasis en su trabajo de
los ejercicios para la parte inferior del cuerpo y en la conexién abajo/arriba a través del
patronizamiento diagonal. Ver: Hackney P. obra citada.

13. Reich, W., obra citada, p. 232.

14. Idem anterior, p. 240.

15. Le Breton, David, Antropologia de cuerpo y modernidad, Nueva Visién, Buenos
Aires, 1995.

16. Matoso, Elina, E/ cuerpo territorio de la imagen, Letra Viva, Buenos Aires, 2001,
p-19.

17. Idem anterior, p. 15.

18. Weisz, Gabriel, “Charla sobre el cuerpo”, acceso electrénico, disponible en
heep://www filos.unam.mx/POSGRADO/Aportaciones/charla.html

19. Dolto, F., obra citada, p. 20.

20. Bainbridge Cohen, B., 1984, p. 38.

21. Hackney, P., obra citada, p. 3.

22. Elina Matoso define la fantasmatizacién como la puesta en escena, la traduccién
en imdgenes, de los deseos: “Las sensaciones, movimientos, percepciones, emociones se
escurrirfan como el agua si no hallasen su lecho, su ancla en las imdgenes”. Matoso cita
al Diccionario de Psicoandlisis, de Laplanche y Pontalis (Labor, Buenos Aires, 1971),

que define el fantasma como “la puesta en escena imaginaria en la cual el sujeto estd
presente y que representa, en forma mds o menos deformada por los procesos
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defensivos, la realizacién de un deseo y, finalmente, de un deseo inconsciente” Ver:
Matoso, E., 2001, pp. 49-63.

23. Obra citada.

24. Hackney, P., obra citada, p. 17.
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> el movimiento dramatico

Los patrones de relaciones/conexiones y el cuerpo del actor

Hasta este punto hemos estudiado las particularidades del movimiento y la
expresividad en el ser humano, sin establecer relaciones especificas con el arte del
actor. Como hemos visto, el trabajo corporal implica un proceso de
autoconocimiento y enriquecimiento de las posibilidades personales, y el actor
como ser humano necesitard experimentar el reconocimiento de las relaciones/
conexiones creadas para si mismo y para el entorno. Las técnicas para operativizar
esta tarea son muchas y todas desde diferentes grados aportan beneficios.

En el caso especifico del actor se advierten dos procesos de repatronizacién
diferentes. El primero es el que como sujeto, puede atravesar abordando el estudio
del movimiento segin la propuesta de alguna disciplina que denominaremos
“somitica”. El segundo proceso, se refiere a la patronizacién requerida para
desarrollar su trabajo actoral.

En el primero, podrd experimentarse una etapa de sensibilizacién de la
percepcion, los sentidos, la creatividad y todo lo relacionado con su subjetividad
y sus posibilidades kinestésicas. En el segundo, y sobre la base del primer proceso,
el actor necesitard crear conscientemente patrones de relacién/conexién que
sustenten su tarea artistica. Independientemente de la estética a la que el actor
adhiera, sea realista, expresionista o lo que fuere, el actor siempre crea una
existencia diferente a la propia.

Nos encontramos asi ante un tercer polo de generacién de patrones: el Polo
Dramitico. Este polo, con caracteristicas particulares, define la creacién que
podriamos llamar “ficticia” de patrones de movimiento, dado que responden a
una légica espacio-temporal que no pertenece a la vida cotidiana del sujeto. Sin
embargo existen ciertas normas que a lo largo del tiempo se han definido como
pautas legitimas para orientar al actor en su creacién. Parafraseando a Foucault
podriamos decir: normas que crean una “anatomfa artistica o teatral”.
Analizaremos a continuacién las principales caracteristicas de esta “anatomifa” y
agregaremos para ello un tercer polo de generacién de patrones.
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La creatividad es una actividad propia del ser humano. Vinculada al deseo
de trascender, de imprimir sobre las cosas una impronta personal. Crear supone
establecer nuevas relaciones sobre la realidad preexistente, pero no se limita solo a
reorganizar distintos elementos,

la creacién implica cierto salto al vacio, encrucijada, pasaje de niveles: de aquello
informe a la construccién de alguna forma posible... Supone un doble movimiento
de desestructuracién y reestructuraciones posibles de relaciones y objetos, un
universo que se mueve entre el espacio de lo deconstruido y los espacios de las
nuevas formalizaciones.!

El psicoanalista Donald Winnicot definié la existencia de un espacio de
transiciéon ubicado entre la experiencia subjetiva y la realidad objetiva en la vida
del sujeto. En él, se organizan experiencias como la manipulacién de los objetos
de la realidad. La construccién de este espacio se origina en la relacién del bebé
con su madre y evoluciona desde los primeros “fenémenos transicionales”
—relaciones que se entretejen en el espacio transicional— a través de los cuales el
sujeto aprehende la realidad hasta el juego, de este al juego compartido, derivando
luego en las mds diversas experiencias culturales.” “La creatividad es, pues, la
conservacién durante toda la vida de algo que en rigor pertenece a la experiencia
infantil: la capacidad de crear el mundo”.? Crear el mundo, o mejor dicho, re-
crearlo es el objetivo del actor. Podemos ubicar su campo de accién en el espacio
transicional definido por Winnicott.

La restauracion del comportamiento

En correlacién con lo planteado por Winnicot, Eugenio Barba define como
extracotidiano al espacio situado fuera del universo cotidiano y desde donde el
sujeto, convertido actor, toma elementos de la vida diaria y los transforma segtin
sus propias interpretaciones. El actor re-crea comportamientos cotidianos,
reestructurdndolos, construyendo nuevas relaciones.

Basado en las investigaciones de Marcel Mauss sobre las técnicas de uso del

cuerpo,* Barba denomina como “técnicas extracotidianas” a las técnicas que rigen
el comportamiento del actor en situacién de representacion.
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Utilizamos nuestros cuerpos de manera sustancialmente diferente en la vida
cotidiana y en las situaciones de representacién. [Hacemos] gestos que creemos
“naturales”, y que, por el contrario, estdn determinados culturalmente. (...) El
primer paso para descubrir cudles pueden ser los principios de la vida del actor
consiste pues en comprender que a las técnicas cotidianas del cuerpo se oponen
técnicas extracotidianas; es decir, técnicas que no respetan los condicionamientos
habituales del uso del cuerpo.®

Las técnicas extracotidianas reorganizan la utilizacién del cuerpo segtin
l6gicas que les son propias. Richard Schechner,® definié como “restauracién del
comportamiento” a la reorganizacién del comportamiento dentro de lo que Barba
denomina “bios escénico”, segun la aplicacién de técnicas extracotidianas.
Schechner afirma que toda representacién estd organizada sobre la restauracion del
comportamiento, desde los rituales religiosos hasta las representaciones del teatro
estético. Lo que varfa es el grado de eleccién de esos comportamientos. En las
tradiciones orientales e hinddes, fuertemente codificadas y transmitidas por
generaciones, el margen para la eleccién personal del actor es casi inexistente. Por
el contrario, en el teatro occidental es el actor quien investiga, selecciona y
sistematiza la restauracién del comportamiento.

El comportamiento restaurado es simbélico y reflexivo; no comportamiento
vacfo, sino comportamiento colmado que difunde pluralidad de significados. (...)
Corresponde a los ensayos en el teatro estético limitar las opciones, o al menos
aclarar las reglas de la improvisacién. Los ensayos tienen la funcién de construir una
partitura y esa partitura es un “ritual por contrato”: un comportamiento prefijado
que cada participante consiente en llevar.”

La restauracién del comportamiento es el nuicleo creativo del trabajo del
actor occidental. El actor organiza subjetivamente elementos tomados del
contexto cultural real. Los ordena segin una légica personal y, respondiendo a
una técnica extracotidiana de uso del cuerpo, restaura los comportamientos en el
espacio escénico.

En el desarrollo de este proceso creativo el actor en su unidad orgdnica es
movilizado. Sus energias fisicas psiquicas e intelectuales son puestas en
funcionamiento. Al entrar en un espacio transicional, extracotidiano él es capaz de
jugar con los simbolos que toma del contexto. Retomemos a Winnicot cuando
afirma que:
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En el juego, y solo en él, pueden el nifio o el adulto crear y usar toda la
personalidad, y el individuo descubre su persona solo cuando se muestra creador.
Los impulsos creadores, motores y sensoriales constituyen la materia del juego. Y
sobre la base de este se construye toda la existencia empirica del hombre...
Experimentamos la vida en la zona de los fendmenos transicionales, en el
estimulante entrelazamiento de la subjetividad y la observacién objetiva, zona
intermedia entre la realidad interna del individuo y la realidad compartida del
mundo, que es exterior a los individuos.®

Al establecer nuevos vinculos simbdlicos el actor acciona con su esquema y
su imagen corporal; son ellos quienes establecen un puente entre su subjetividad
y la realidad objetiva.” El sustrato simbélico y el sustrato biolégico que constituyen
su existencia entran en juego en este proceso. Se sensibiliza la percepcién y se
enriquece la motricidad.

El punto en donde este proceso se origine es indiferente para sus resultados.
El actor puede comenzar por los aspectos externos del comportamiento, por la
forma, y organizarlos luego semdnticamente. O puede iniciar el trabajo
intelectualmente, en su significacién, para pasarlo luego a las formas. En cualquier
caso, se estdn creando nuevas relaciones entre el signo y la forma. Se establecen
nuevas conexiones entre el sistema neuroldgico y el sistema motor. Surgen nuevos
patrones neurokinesioldgicos. El origen de estos patrones, a diferencia de los
anteriores, se da en la experiencia teatral.

Entrenamiento

Lo que definimos en el punto anterior como “restauracién del
comportamiento” es posible gracias al conocimiento que el actor posee de sus
propios comportamientos y de las caracteristicas de la cultura en la que se inserta.
Es decir, la restauracién del comportamiento como ejercicio creativo solo es
posible si existe un proceso previo de autoconocimiento. Para lograr jugar con los
comportamientos el actor debe poder reconocerlos y en este sentido el “juego” del
actor es una variacién del juego infantil. No se trata de elaborar un juicio critico
acerca de su personalidad, o en todo caso ese no es el objetivo principal, el
entrenamiento deberfa estimular un proceso de autoconocimiento, en el cual se
descubran las 16gicas o “técnicas” que organizan el comportamiento.

Por lo que analizamos hasta ahora, sabemos que las técnicas de
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comportamiento se estructuran en patrones. Esos patrones establecen relaciones,
conexiones hacia el interior y hacia el exterior del sujeto. Pero este proceso que es
parte de la existencia real, cotidiana del sujeto, no siempre se realiza en forma
consciente. Como dice Hackney, las conexiones acontecen aunque seamos
inconscientes de ella.

En la tarea creativa de restauracién del comportamiento el actor crea
conscientemente conexiones externas e internas. El interacttia y reacciona ante
una cadena de estimulos creados por él mismo. El actor, un sujeto sensible y real
se dispone a vivir y sentir, a jugar, situaciones ficticias. Esto implica un
desdoblamiento. Por un lado €l es consciente de su realidad existencial y por el
otro juega dentro de una realidad supuesta. Desarrolla simultdneamente dos
existencias y debe ser consciente de ambas. El no debe dejar de sentir en el
escenario cudnto ama a su madre, por ejemplo, pero tampoco puede dejar de
sentir la posicién de su cuerpo y el de sus colegas en el espacio escénico, el tempo
de sus emociones, el silencio del publico, etcétera.

Cuanto més profundamente el actor vivencia una situacién ficticia més
conectado estd con su existencia real, con su organicidad, con las convenciones de
su juego. Y eso es lo maravilloso y lo irrepetible del fenémeno teatral.

“La verdadera expresién —ha dicho Grotowski en una reciente entrevista— es
la del 4rbol”. Y explicaba: “Si un actor quiere expresar, se encuentra entonces
dividido: hay una parte que quiere y una que expresa, una parte que ordena y una

que ejecuta las érdenes”.”

Es necesario considerar estos dos aspectos en el entrenamiento. Por un lado
es preciso un trabajo de autodescubrimiento, donde el sujeto/actor pueda
reconocer sus légicas propias de relacién y conexién. A partir de entonces el actor

z M z .
serd capaz de definir sus caracteristicas personales y establecer metas para el
enriquecimiento de sus posibilidades expresivas, motrices y creativas.

Para poder individualizar una fase del proceso del entrenamiento donde esta
tarea sea llevada a cabo, Eugenio Barba define un nivel preexpresivo de
organizacion del arte del actor, “virtualmente separable del nivel expresivo™ y
sobre el cual es posible “modelar la calidad de la propia existencia escénica”.”?

Segtin Barba,
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(...) distinguir virtualmente el nivel preexpresivo del nivel expresivo... quiere decir
seguir los criterios normales de todo hombre de ciencia y de todo investigador
empirico: individualizar el propio campo de investigacién; tratarlo como si fuese un
campo por si mismo; trazar confines operativamente ttiles; concentrarse en ellos,
inventariar, comparar, excavar, precisar algunas légicas de funcionamiento; luego
reconectar aquel campo al conjunto del que ha sido separado solo por finalidades
cognoscitivas.”

El trabajo de reconocimiento de las relaciones/conexiones internas y externas
propias del sujeto se ubicarfa en este nivel. En tanto que la creacién consciente y
subjetiva de nuevas conexiones vinculadas al hecho teatral se iniciarfa en el nivel
preexpresivo y pasarfa, al atribuirsele significacién, al nivel de la expresividad.
Porque si bien el nivel preexpresivo funciona como una “abstraccién
cognoscitiva”, un nivel operativo de desarrollo y organizacién del bios escénico, ¢l
es inseparable del nivel expresivo.

La abstraccién de este nivel dentro del total de la expresividad es un aporte
valioso de Barba al campo del entrenamiento del actor. Sin embargo, es
importante destacar que en este intento por sistematizar y objetivar la tarea, no
debe perderse de vista que se estd trabajando con seres humanos. Si bien resulta
operativo definir un espacio de entrenamiento objetivo del cuerpo no debe
abandonarse la nocién de corporeidad,™ como la unidad subjetiva del cuerpo y la
mente. Y, precisamente por estar trabajando en un terreno tan subjetivo, no todos
los elementos que hacen al entrenamiento del actor pueden ser objetivados y
manipulados como simples componentes de la preexpresividad o la expresividad.

Considero importante esta aclaracién, porque entiendo que las adaptaciones
de las ideas de Barba en Latinoamérica algunas veces carecieron de la flexibilidad
necesaria para comprender que el entrenamiento es un proceso personal y guiado
por la propia subjetividad. La importacién de las ideas barbianas generd, en
algunos espacios, un acatamiento literal y rigido de la propuesta del director
italiano. Se lleg6 a veces a imponer una disciplina, en el sentido que Foucault la
define,” en lugar de estimular la autodisciplina. Es decir, la bisqueda orientada
por el propio actor donde él mismo organiza su trabajo.

En la implementacién literal y sin adaptaciones al contexto de los principios
del entrenamiento de Barba, como en todo lo que se pretende reproducir de forma
dogmdtica, se corre el riesgo de reducir la riqueza de una concepcién ética y
estética a la mera aplicacién de recetas. El reduccionismo que algunas veces sufrié
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el entrenamiento barbiano reprodujo la légica cartesiana de dividir entre cuerpo y
mente y considerar al cuerpo como a un objeto. El entrenamiento se distanci6 de
la naturaleza orgdnica, simbdlica y subjetiva del cuerpo. Es por esta razén que las
ideas de Barba a veces son rechazadas por considerarselas demasiado rigidas. En
realidad las que son demasiado rigidas son sus interpretaciones.

Una vez aclarado este punto, retomemos nuestro andlisis del entrenamiento
actoral. Como el mismo Barba afirma, la nocién de entrenamiento no fue creada
por €, ni tampoco el plano de la preexpresividad.’® Desde fines del siglo XIX surgen
maestros del teatro occidental que proponen un cambio radical en el arte del actor
y manifiestan la necesidad de sistematizar métodos de entrenamiento,
preocupdndose por un nivel de trabajo que puede calificarse como preexpresivo.

Constantin Stanislavski, segtin Barba, investigd en el terreno preexpresivo
para lograr una via de acceso al personaje. En la propuesta del maestro ruso, tanto
en el Método de la Memoria Emotiva, como en el de las Acciones Fisicas, el
objetivo es desarrollar la organicidad escénica del actor, dado que es €l quien crea
sus propios procedimientos poéticos para encarnar la composicién. En esta tarea
se desarrolla un proceso de autoconocimiento, que estimula la potencialidad
creativa. Asi el trabajo sobre si mismo, como actor, se convierte en el trabajo sobre
si mismo como individuo.

La diferencia entre el primer y el segundo método stanislavskiano es que, en
el primero, el proceso de autoconocimiento se genera como resultado de la
introspeccién, y por lo tanto el actor bucea en si mismo, pero sin definir
procedimientos que le permitan construir personajes alternativos a la propia
personalidad. En la segunda etapa, lo que conocemos como el Método de las
Acciones Fisicas, el actor se conoce a si mismo como consecuencia de lo que
efectivamente hace para llevar adelante la accién dramdtica y de su objetivacién
expresiva en la situacion teatral.

Rechazando Ia idea dC Sus propuestas como una “receta migica” Stanislavski
g
aﬁrmaba:

[Este método] no fue ni combinado ni inventado por nadie [...] estd basado
en las leyes de la naturaleza. No es un libro de recetas, es todo un estilo de vida en
el cual es preciso que usted crea y que se eduque durante afios.”
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A partir de Stanislavski, los grandes maestros del teatro investigaron en el
nivel de la organicidad escénica del actor. Distancidndose, criticindolo,
profundizando sus ideas, pero siempre tomando la apasionada tarea del maestro
ruso como referencia. Pensemos en Vsévolod Meyerhold, Antonin Artaud,
Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski, Radl Serrano, mencionando solo algunos de los
mds destacados maestros.'®

El entrenamiento, entonces, surge como la forma de sistematizar estrategias
para el desarrollo de procesos autocognitivos. Dentro de los cuales el actor
reconocerd sus particularidades individuales y orgédnicas y aprenderd a moldearlas
en funcién de las necesidades y particularidades de su actividad artistica.

El uso social de nuestro cuerpo es necesariamente el resultado. Ha sido
culturizado y colonizado. Conoce tinicamente los usos y las perspectivas para los que
ha sido educado. Para encontrar otros debe apartarse de sus modelos. Debe
fatalmente dirigirse hacia otra forma de “cultura” por la que ser “colonizado”. Pero
este paso hace descubrir al actor su propia vida, su propia independencia y su propia

elocuencia fisica.”

La préactica del entrenamiento

Una vez reconocida la validez de definir un nivel preexpresivo en la
definicién de estrategias para el entrenamiento —entendido como un proceso
autocognitivo— surgen dos aspectos que deben complementarse para generar el
proceso. Por un lado, es preciso definir estrategias que aborden el
autoconocimiento a través del movimiento, por otro lado, es necesario vincular ese
proceso a un entrenamiento expresivo artistico. O sea, que el actor pueda
descubrir y reconocer sus légicas cotidianas de uso del cuerpo mientras estd
trabajando en la creacién de nuevas ldgicas.

Cabe aclarar, que la separacién entre una fase autocognitiva y una fase
expresivo/artistica, se realiza solo con fines analiticos y didécticos, ya que en la
préctica esos dos momentos se superponen en el proceso. Algunas veces, y segin
los objetivos, puede priorizarse un aspecto sobre el otro; otras, ambos se trabajan
con la misma intensidad, pero siempre estdn presentes.

La “segunda colonizacién” debe realizarse en direccién contraria a la
colonizacién de la cultura occidental, la cultura del silenciamiento del cuerpo, del
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“claro-oscuro”, como afirma Le Breton. Esta nueva colonizacién apunta al
descubrimiento de las caracteristicas individuales y al desarrollo de las
potencialidades del sujeto. Es preciso para ello trabajar sobre la reconexién, en el
sentido que Hackney la define,” restableciendo o creando conexiones consigo
mismo y con el entorno, abriendo caminos para el desbloqueamiento, y la
sensibilizacion de la persona.

Aproximamos aqui dos conceptos que resultan congruentes entre si y
fundamentales para nuestros objetivos: reconexién o repatronizacion, y segunda
colonizacién. El objetivo del entrenamiento, como proceso autocognitivo, debe
orientarse a estimular el desarrollo de habilidades que permitan el reconocimiento
de las caracteristicas personales, de los propios patrones y la creacién de nuevas
conexiones neuromusculares, reconociendo al cambio como nucleo creativo. Es
en ese proceso de movimiento/cambio que el sujeto se in-corpora, se vuelve
cuerpo, creando conexiones hacia su interior y en interaccién con el mundo. Para
Hackney este, de por si, es un acto creativo,

...) la habilidad para crear relaciones comienza en nuestros propios cuerpos. (...
la habilidad 1 t
En tanto hagamos conscientes estos estadios de desarrollo corporal, reconoceremos
que estamos en un proceso creativo siempre, creando nuestra existencia corpérea. Y
podemos ver que esos estadios y patrones se reflejan en el desarrollo de nuestro otro
trabajo creativo también.?

Por esta razén el entrenamiento, como proceso autocognitivo, es una tarea
compleja. Precisamente porque apunta al conocimiento profundo del ser, porque
penetra la esfera psiquica y fisica y no deberia plantearse como un proceso lineal,
que provoca cambios en la estructura del sujeto en poco tiempo y con grandes
resultados. Si el sujeto/actor no estd lo suficientemente perceptivo, él no podra ser
consciente del trabajo que estd realizando.

Los ejercicios del #raining fisico permiten desarrollar un nuevo
comportamiento, un modo diferente de moverse, de actuar y reaccionar, una
destreza determinada. Pero esta destreza se estanca en una realidad unidimensional
si no se alcanza la profundidad del individuo. Los ejercicios fisicos son siempre

ejercicios espirituales.?
Para poder definir propuestas metodoldgicas de entrenamiento, que

desarrollen procesos de autoconocimiento resulta necesario definir estrategias para
orientar al actor por un recorrido en el cual él pueda reconocerse y aprehenderse
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como materia sensible, mutable y capaz de ejercitarse en procura de objetivos
artisticos.

Estamos mandados a aprender sobre cémo relacionarnos con nosotros
mismos y con otros... Esto significa que en un nivel micro —con nosotros mismos—
y en un nivel macro —con nuestro universo— estamos siempre tratando con
complejos patrones de relacién y esas relaciones estén constantemente cambiando.?

En esta articulacién entre conocimiento a través del movimiento y creacién
de formas expresivas dentro del proceso de entrenamiento del actor pueden
insertarse las disciplinas que se agrupan dentro del campo de la Educacién
Somdtica. De acuerdo con Fortin,”* vinculada al entrenamiento de actores y
bailarines la Educacién Somdtica propone una reeducacién para el logro de una
libertad estructural, funcional y expresiva que posibilite la adquisicién de una
polivalencia motora, tan necesaria para los artistas escénicos.

Segtin esta autora, la Educacién Somdtica se interesa, entre otros por la
construccién de los gestos fundamentales. Estos son “una especie de prerrequisito
sobre el cual se pueden implantar los aprendizajes motores mds complejos”.” En
el trabajo, estos gestos son abordados tanto sobre una base motora como
simbdlica. Para los educadores somiticos, contintia Fortin, los cambios no
provienen unicamente de los ¢jercicios fisicos sino también de un refinamiento
sensorial que esos ejercicios posibilitan. Se aborda de esta forma el sistema sensorio
motor en su conjunto. Es por eso que un trabajo de refinamiento de la
propiocepcion facilitard el proceso de aprendizaje y autoconocimiento: “Ser capaz
de sentir para actuar, ese es un leitmmotiv de la Educacion Somdtica. Actuar en el

intento de aumentar las posibilidades de elegir, y entonces, aumentar su
libertad”. %

Reorganizacion global o segunda colonizacién

La experiencia que la Educacién Somdtica propone abarca, a través del
sistema sensorio-motor, las distintas dimensiones que permanecen conectadas
con él: cognitivas, psicoldgicas, sociales, emotivas y espirituales y las estudia
seglin una nueva lgica. La accién pedagdgica de la Educacién Somdtica va mds
alld del espacio de las clases, procura el desarrollo del sujeto en todos los
dmbitos de su vida, incluido el escénico. Educarse somdticamente implica
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reeducarse, reorganizarse globalmente, como dice Fortin. La experiencia
somdtica representa un medio para desarrollar esa reorganizacién, ella sola no
constituye un fin. No debe ser pensada como un objetivo sino como un
proceso a través del cual el sujeto se reconoce.

Es interesante descubrir que asi como la Educacién Somatica se propone
como un medio para arribar a un fin: el autoconocimiento, la Antropologia
Teatral también concibe al entrenamiento fisico como el medio a través del
cual se crean estrategias que permitan el desarrollo de un proceso autocognitivo.

Tanto la segunda colonizacién que propone Barba como la
reorganizacién global que procura la Educacién Somdtica pueden entenderse
como procesos que buscan el autoconocimiento a través del movimiento. Sin
embargo, las metodologias y los conceptos aplicados a tal fin son diferentes. La
Antropologia Teatral posee fines estéticos, artisticos y sus conocimientos
abarcan especificamente el campo teatral. La Educacién Somdtica, por su
parte, posee fines terapéuticos, expresivos y artisticos, pero no se ocupa
particularmente del fenémeno teatral. Sus propuestas metodoldgicas se
construyen sobre el conocimiento del funcionamiento anatémico, fisiolégico y
psiquico del sujeto.

Es posible entonces, considerar que si articulamos los campos de
conocimiento y accién de ambas disciplinas obtendremos una
complementacién que favorecerd al proceso de entrenamiento del actor. Por
ejemplo, trabajar sobre los principios que la Antropologia Teatral ha definido
en el plano de la preexpresividad, a partir del conocimiento bdsico de las
posibilidades fisicas y psiquicas de cada actor, aspectos estos posibles de
abordar a través de la Educacién Somdtica. Esto permitird adaptar las
propuestas barbianas a las particularidades de los sujetos, segtin su estructura
orgénica, su corporeidad.

De la misma forma, orientar a un sujeto consciente de sus
particularidades orgdnicas hacia el campo teatral ubicard al proceso de
autoconocimiento en el dmbito de la creacién artistica. Asi, los conceptos
“repatronizacién” y “segunda colonizacién” podrdn aproximarse y constituir
una nueva propuesta para el entrenamiento. En procura de esta aproximacion,
vamos ahora a analizar las etapas en que un proceso somdtico se estructura.
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Un entrenamiento “soméatico-teatral”

Se distinguen tres momentos dentro del proceso educativo que desarrollan
las disciplinas somdticas.”” El primer momento apunta a reconocer los patrones
habituales de movimiento que resultan restrictivos y contraproducentes. Algunos
de ellos pueden ser muy profundos y sutiles como retener la respiracién cuando
queremos utilizar la fuerza. Dado que el oxigeno es esencial para el
funcionamiento de nuestros musculos, retener la respiracion puede solo frustrar
nuestros esfuerzos.

El segundo estadio propone incrementar el conocimiento y el control de los
procesos psico-fisiolégicos bésicos, lo cual puede comenzar por corregir patrones
de hébitos restrictivos y orientarlos hacia una éptima performance cuerpo-mente.
Por ejemplo, trabajar sobre los patrones de retencion del oxigeno para administrar
el uso de la fuerza.

El tercer nivel de este aprendizaje apunta a desarrollar en el sujeto la
capacidad de expresar los nuevos patrones de movimiento en las actividades
diarias. Para ayudar a esto los terapistas recomiendan ejercicios que el sujeto puede
hacer en su casa, solo. Estos ¢jercicios apuntan a encontrar imdgenes visuales que
ayudardn a realizar movimientos en forma eficiente.

El desarrollo de estas fases posibilita la introduccién gradual del sujeto
dentro de un proceso autocognitivo ofreciendo herramientas de andlisis y
estimulos que se adaptan a los tiempos personales. En este sentido los tiempos de
desarrollo de cada etapa pueden adaptarse a las necesidades individuales y
grupales.

Segin B. B. Cohen, un aspecto importante del trabajo es descubrir la
relacién entre el mds pequefio nivel de actividad en el interior del cuerpo y el mas
amplio movimiento del cuerpo, alineando el movimiento celular interno con la
expresién externa del movimiento a través del espacio. Pero el alineamiento por s
mismo no es la meta. Existe un continuo didlogo entre reconocimiento y accién
que se convierte en conocimiento de las relaciones que existen a través de nuestro
cuerpo/mente y actiian desde ese conocimiento. Segin Cohen: “Lo importante
para cada persona es aprender c6mo es que se aprende, para confiar en su propia

intuicién y estar abierto al estilo dnico de los demds”.*®
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Trasladado al entrenamiento escénico este aprender a aprender implica, no
solo un conocimiento sobre la propia persona, sino también un conocimiento
sobre las formas que las caracteristicas personales pueden asumir en el plano
creativo. A eso se refiere Barba cuando afirma que la Antropologfa Teatral estudia
el comportamiento humano en situacién de representacién escénica y segin
principios que son diferentes de los usados en la vida cotidiana. Lo que Barba
define como “bios escénico” es el aspecto del comportamiento humano que
interesa a la Antropologfa Teatral. O sea, segin esta propuesta, el actor a través del
entrenamiento puede aprender a aprender cudles son las légicas que gobiernan su
comportamiento escénico.”

La profesion del actor se inicia generalmente con la asimilacion de un bagaje
técnico que se personaliza. El conocimiento de los principios que gobiernan el bios
escénico permite algo mds: aprender a aprender. Esto es de enorme importancia para
los que escogen superar los limites de una técnica especializada o para los que se ven
obligados a hacerlo. En realidad aprender a aprender es esencial para todos. Es la
condicién para dominar el propio saber técnico y no ser dominado por é1.%

Para vincular las tres instancias definidas por la Educacién Somdtica al
entrenamiento expresivo artistico del actor, propongo sumar una etapa més. La
cuarta fase permitird orientar a la experiencia de sensibilizacién sensorio-motriz
—propia de un proceso somdtico— dentro de un terreno creativo, teatral. En ese
espacio, que recordando a Winnicot podemos definir como “transicional”,* y
citando a Barba podemos identificar como preexpresivo, el actor podra reconocer
y ampliar sus patrones perceptivo-motores, en tanto crea nuevas conexiones entre
movimiento y significado. El serd estimulado a crear nuevas relaciones,
reconociendo al cambio como ntcleo del movimiento y la creatividad.

La cuarta fase de ese proceso “somdtico-teatral” aportard elementos
especificos del campo teatral y orientard la tarea de reconocimiento dentro del
plano creativo donde lo simbdlico se mixtura con lo orgdnico y crea nuevas
relaciones de forma y sentido. Esta cuarta fase no debe incluirse siguiendo una
progresién temporal, sino que debe articularse a todo el proceso de
autoconocimiento, de manera de estimular el proceso de autoconocimiento
dentro del campo creativo y lddico constantemente.

Para profundizar en este tercer polo de creacién de patrones de movimiento,
que hemos denominado Polo Dramdtico, vamos a analizar dos conceptos que

resultan fundamentales para comprender y trabajar el movimiento dentro del
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campo teatral: el de preexpresividad y el de energfa. Estudiaremos el modo en que
ambos son abordados, tanto por la Educacién Somética como por la Antropologia
Teatral, intentando determinar cudles son los puntos en comtn entre ambas
concepciones.

Preexpresividad

Como observidbamos en péginas anteriores, el concepto de “preexpresividad”
es utilizado en la Antropologia Teatral para definir un nivel de organizacién del
comportamiento del actor virtualmente separable del nivel expresivo.” Su
definicién responde mds a una ficcién cognoscitiva que a su existencia objetiva,
pero ella resulta il para actuar en un nivel operativo. El plano preexpresivo atafie
a una ldgica del proceso, permite estudiar el comportamiento del actor no para
analizar sus resultados, sino para comprender cémo fueron alcanzados esos
resultados.

En el campo de la Educacién Somidtica, el concepto de preexpresividad
puede hallarse en las definiciones del investigador Gubert Godard cuando afirma
que “la expresividad del bailarin estd determinada por el fondo ténico del
individuo sobre el cual se implanta el movimiento: los musculos ténico-
gravitacionales, siendo estos los que registran nuestras alteraciones de estado

emotivo”.?

Para Godard, existe una fase del entrenamiento, que él denomina
premovimiento, donde esa musculatura tiene que ser trabajada, para organizar en
forma coherente el mensaje a ser transmitido. Segtin Fortin, este nivel de trabajo
denominado premovimiento, se orienta més hacia la estructura orgédnica que hacia
el sentido del movimiento. Es un nivel previo a la expresividad. La diferencia con
la Antropologfa Teatral estriba en que esta propone trabajar el “como si” para
modificar la energfa y la Educacién Somdtica habla de trabajar el fondo t6nico del
movimiento. No obstante, ambas abordan la energfa en un nivel previo a la
expresién. El primero lo hace desde la intervencién de la imaginacién, el segundo
desarrolla un proceso partiendo del reconocimiento de la tonicidad muscular.

Aunque parezca relativamente nuevo, el concepto de preexpresividad viene

siendo utilizado desde hace muchos afos por Rudolf Laban y sus discipulos, cuyas
teorfas son fundamento de la Educacién Somdtica.
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En el sistema de Analisis del Movimiento de Laban, el movimiento es
estudiado segtin cuatro categorfas: Cuerpo - Expresividad - Forma - Espacio.
Segtin Ciane Fernandes,® la categorfa Expresividad se refiere a las cualidades
dindmicas del movimiento y deriva del término “effort”, en inglés, que a su vez es
la traduccién del término alemdn “antrieb”, utilizado originalmente por Laban.
Este término significa “propulsién, impetu, impulso para el movimiento”. La
categorfa Expresividad se refiere a las calidades dindmicas que expresan la actitud
interna del individuo en relacién con cuatro factores: flujo, espacio, peso y tiempo.
El factor flujo es el primero a desenvolverse y constituye la base para los restantes.

En base a las investigaciones de Laban, la psiquiatra Judith Kestenberg,® a
quien ya nos referimos en el Polo Cultural, definié bajo el concepto de
preexpresividad al proceso de desarrollo de las calidades expresivas en los nifios,
que se halla presente subliminalmente en la Expresividad adulta. En ese nivel, por
medio de exploraciones sensoriales, el nifio comienza a desarrollar calidades
expresivas. De acuerdo con Kestenberg, en la preexpresividad el factor flujo, que
es el grado de control de la energfa expresiva, “estd siempre presente como una
base de tensién libre o contenida sustentando las otras calidades o precalidades”.®

Segtin Kestenberg:

Los procesos primarios de pensamiento derivan en parte de percepciones no
cognitivas de cambios ritmicos en el flujo de la tensién muscular. La regulacién del
flujo de tensién que nos permite distinguir entre continuidad y discontinuidad es
uno de los primeros pasos en el desarrollo del control de la movilidad. Las
polaridades de los atributos del flujo [libre o contenido] forman la base para todas
las variedades de movimientos posibles para nosotros en nuestra acomodacién al
contexto y nuestra defensa de él.¥

Para esta psiquiatra, el flujo de los movimientos estd regulado en el nivel de
la preexpresividad por el sistema psicomotor y, a medida que el sujeto crece, esa
regulacién es asumida por el ego. Una vez que esto sucede, el ego, en relacién con
el contexto, controla las descargas ritmicas que determinan la intensidad del flujo.
Sin embargo, los ritmos de tensién y relajacién primarios se mantienen en el
individuo durante toda su vida, subyacentes en diferentes procesos.

Afirma Kestenberg, que la gradacién sutil de intensidades es una adquisicién
avanzada que permite al nifio amoldar el movimiento al servicio de expresiones
afectivas diferenciadas y habilidades sutiles. La madurez de las conexiones
corticales permite al nifio entrelazar percepciones kinestésicas, tictiles, visuales, y
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auditivas con conceptos de “dénde, qué y cudndo” y, mientras hace eso,
progresivamente conoce el espacio, el peso y el tiempo. La maduracién del aparato
que parece estar disefiado para el control de esas fuerzas de la realidad, ofrece los
cuatro elementos de la Expresividad a nuestra adaptacién del comportamiento
motor.®

La Educacién Somdtica utiliza el concepto de “preexpresividad” para
analizar la relacién entre energfa, movimiento y psiquis. Inicia sus estudios con la
infancia y analiza cémo esa relacién evoluciona en el comportamiento adulto.
Para la Antropologifa Teatral, lo preexpresivo representa un nivel del trabajo del
actor, o sea, del comportamiento del hombre en situacién de representacién. Para
la Educacién Somdtica, es a través del nivel preexpresivo, que la criatura aprende
a administrar el flujo de la energfa que va a evolucionar en formas expresivas. Para
la Antropologia Teatral, este nivel es una instancia de aprendizaje donde el actor
puede profundizar en el conocimiento de su energfa, aprender a moldearla y
administrarla.

Los objetivos son diferentes. En el campo somitico, el estudio de la
preexpresividad implica conocer las bases fisioldgicas sobre las cuales el sujeto se
expresa. Sin embargo, las técnicas de la Educacién Somdtica trabajan la revisién
en la préctica de la preexpresividad como fase infantil, volviéndola consciente y
aborddndola en actividades de adultos, tanto terapéuticas como artisticas. En la
Antropologia Teatral, el plano preexpresivo es un ejercicio de la imaginacién,
desarrollado conscientemente, donde el actor procura, a través del “como si”,
comenzar a jugar con las diferentes posibilidades de organizar sus descargas de
energfa. La Antropologfa Teatral trabaja en el campo del juego simbdlico, del
como si, de la poética. La Educacién Somdtica propone sistemas de trabajo a
partir del conocimiento obtenido de investigaciones cientificas sobre ese aspecto
del comportamiento humano.

En ambos casos, la preexpresividad es una fase donde se aprende a moldear
la energfa, sea en forma inconsciente o consciente. Es posible, entonces, pensar
que sobre la base del conocimiento cientifico de las diferentes formas orgénicas de
administracién de la energfa se articule el juego como estrategia para descubrir
nuevas formas de administracién de las fuerzas vitales. Veamos ahora cémo cada
una de estas dreas aborda el concepto de energfa.
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Energia

Cuando Laban definié la categoria Expresividad,” identificé como factor
flujo a las tensiones musculares usadas para dejar fluir el movimiento o para
restringirlo. El factor flujo es, en el LMA, llamado como flujo de la
Expresividad, para distinguirlo de la Forma Fluida o Flujo de la Forma, que es
parte de otra de las categorfas del Andlisis del Movimiento, definida por
Warren Lamb, discipulo de Laban. La Dra. Kestenberg creé el término
Tensién del Flujo para describir mds especificamente qué es lo que estd
fluyendo en el movimiento. Para ella, la Tensién del Flujo representa las
relaciones complementarias (flujo libre) u opuestas (flujo contenido) entre
grupos musculares agonistas y antagonistas, lo que, como afirma Cecily Dell
“es una forma técnica de decir que no es la presencia de tensidn, sino la calidad
de la tensién lo que torna al flujo del movimiento libre o contenido”.®

El cuerpo humano estd siempre en un estado mds o menos tenso. Los
cambios ritmicos en la respiracién, el control de los esfinteres, las respuestas
constantes del cuerpo a los estimulos internos y externos, proveen un flujo
constante que impulsa al movimiento. Por eso, el movimiento debe ser
observado como el estado natural del cuerpo humano vivo. Esto es
particularmente importante para comprender las oposiciones, los extremos en
las calidades del factor flujo. Segin Dell, “todos los movimientos requieren
tensién muscular, y es la relacién entre musculos tensos mds que la presencia

de tensién en el cuerpo lo que determina la calidad del flujo”.#

Segtin Dell, los cambios en la calidad del flujo parecen ser el tipo més
frecuente de cambios en el movimiento, de todos los elementos de la
Expresividad. Ellos parecen, de hecho, consistir en un tipo de sustancia del
movimiento, fuera de la cual los cambios en las calidades de peso, tiempo y
espacio pueden cristalizarse como “caracteristicas” en medio de los continuos
cambios de flujo. Desde este punto de vista, el flujo alimenta, en cierto sentido,
a los otros factores y puede ser sometido por ellos cuando se cristalizan.

En base al andlisis de los continuos cambios en el flujo del movimiento,
Kestenberg definié tres caracteristicas de la forma en la cual el flujo cambia.
Ella las nombré como Atributos del Flujo. El primero es la Intensidad, que
define el grado relativo de concentracién del flujo en la produccién de la
calidad. No debe ser entendida como una cantidad cuantificable, sino como un
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cambio que se puede observar. Para cualquier calidad expresiva, se distinguen
tres grados de intensidad: extrema, media y neutra. El segundo atributo se
refiere a la cantidad de cambios que aparecen en la continuidad del flujo.
Cuando se realizan varios cambios en la calidad del flujo, este se caracteriza
como fluctuante. Si la calidad del flujo permanece igual durante un periodo de
tiempo, el flujo se caracteriza como constante. La tercera caracteristica se refiere
a la duracién de los cambios en la calidad del flujo, Kestenberg la clasifica como
abrupta o gradual .2

Segtin Fernandes,® el grado de intensidad y fluidez del factor flujo del
movimiento estd determinado en gran parte por los liquidos corporales
—sangre, linfa, liquido conectivo, liquido sinovial, liquido céfalo-raquideo,
etcétera— y por los drganos —estémago, intestinos, higado, pulmones, corazdn,
etcétera—. Dentro del LMA para estudiar las calidades de un movimiento es
preciso comprender cémo ese movimiento es realizado. El factor flujo se
vincula a ese c¢dmo, expresa sentimiento, emocién, fluidez o contraccién,
apertura o defensa, expresa el funcionamiento del organismo, de las energias
vitales que lo habitan.

Es sobre la energfa que Bonnie B. Cohen trabaja cuando realiza su tarea
de repatronizacién. Ella afirma que no acciona directamente sobre los
patrones; prefiere trabajar con el espacio existente entre ellos. No mira el
movimiento, sino su sombra: “Yo trabajo siempre con energfa, colocdndola en
la estructura fisica, pero nunca partiendo de esas estructuras fisicas”.* Ella
observa cémo ese movimiento estd siendo hecho, no el movimiento en si
mismo. A través de un movimiento, Cohen puede ver la totalidad del patrén
que le da origen y observar lo que no se estd realizando y lo que el sujeto tiene
posibilidades de hacer. Si ella nota un quiebre en el patrén, sabe que ese
patrén, en su totalidad, no es posible para el sujeto. Entonces trabajard con ese
punto de quiebre, porque lo puede ver, aunque no se manifieste. Lo que
Cohen observa es la continuidad, la fluidez del flujo del movimiento, los cortes
en los patrones reflejindose en la fluidez de la energia.

Es precisamente en términos de un cdmo que la Antropologia Teatral
identifica a la energfa en el actor. Barba afirma que la energfa para el actor no
debe ser abordada como un concepto abstracto, como un gué. La Energia debe
significar un cdmo. La preocupacién del actor debe ser aprender a administrarla
segin sus objetivos. Todos los seres humanos administran, aun
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inconscientemente, sus fuerzas vitales; el actor debe conseguir organizarlas,
seleccionarlas, exponerlas y hasta pensarlas.

Segtin Barba, la energfa —literalmente en-ergein, ponerse a trabajar— es la
movilizacién de nuestras fuerzas fisicas, psiquicas e intelectuales, cuando
enfrentan una tarea, un problema, un obstdculo. Es la capacidad del individuo
de intervenir en el ambiente circundante adaptindose y adaptidndolo. Al
movilizar nuestras fuerzas, se generan cambios cualitativos y cuantitativos. Son
precisamente esos cambios los que definen el concepto de energia. Ellos
permiten observarla y estudiarla.

Barba, como Kestenberg, estudia las modificaciones cualitativas y
cuantitativas en el flujo del movimiento, para abordar el concepto de energia.
Kestenberg investigé sobre las energfas psiquicas y motrices, determinando
diferentes calidades y cantidades de flujo en el movimiento de las personas en
su vida cotidiana. Barba, a través de la Antropologia Teatral, estudié diferentes
manifestaciones teatrales, determinando la existencia de principios de
utilizacién del cuerpo en la escena que se repiten en las mds diversas culturas
teatrales. Cuando Barba habla de utilizacién del cuerpo, se estd refiriendo a
principios de administracién de las fuerzas vitales. Todos los principios o leyes
que analiza en sus libros desarrollan formas diferentes de trabajar la energfa
dentro de un espacio escénico. No profundizaremos aqui en esos principios,
pero los nombraremos solamente para observar cémo cada uno de ellos se
vincula a un uso particular de la energfa.

* Desde el plano extracotidiano, vinculado al campo escénico, la
Antropologia Teatral trabaja sobre la utilizacién de la energia de una manera
que difiere del uso cotidiano de la misma. Toda la propuesta de la
Antropologia Teatral estd basada en la dilatacién de las fuerzas del actor. En la
vida cotidiana, el sujeto acciona sobre el principio del menor gasto de energfa
para el mayor resultado. En la escena, el actor trabaja de forma opuesta: dilata
sus energfas, las amplia, en funcién de su comportamiento escénico. Es lo que
en Occidente conocemos como “presencia del actor”. Como observa Barba, “el
flujo de energias que caracteriza nuestro comportamiento cotidiano fue
redireccionado, (...) las particulas que componen el comportamiento cotidiano
fueron excitadas y producen mds energfa”.® Es este el principio fundamental
que analiza la Antropologia Teatral: la Dilatacién de la Energfa, sobre su base
se desarrollan los demds principios.
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* El principio del Equilibrio Extracotidiano es la alteracién del equilibrio
cotidiano, la busqueda de una precariedad en los apoyos. Esto puede ser
entendido como una alteracién de los flujos habituales y la generacién de
nuevas relaciones entre musculos agonistas y antagonistas, produciendo fuerzas
diferentes, extracotidianas. Segtin Barba, esa alteracién del equilibrio “dilata las
tensiones del cuerpo, de tal manera que el actor-bailarin parece estar vivo antes
mismo que €| comience a expresarse”.*

* El principio de las Oposiciones refleja “la naturaleza dialéctica en el
nivel material del teatro”,¥ que estd directamente vinculado al concepto
—definido por Kestenberg— de fuerzas opuestas que surgen en cada movimiento
(fuerzas agonistas y antagonistas), y que definen el flujo de la energfa. El actor
realiza oposiciones conscientemente, a cada movimiento o impulso,
amplidndolas en el espacio y el tiempo. Como afirma Grotowski: “La clave
(para el actor) no es el relajamiento, es la relacién entre la contraccién y el

relajamiento”.

* El principio de la Incoherencia-Coherente es la utilizacién de una légica
diferente para la organizacién de los movimientos en la escena. El refiere a la
creacién de una nueva técnica, coherente para el plano escénico, incoherente
para las técnicas cotidianas de uso del cuerpo. Segtin Barba, resulta interesante
constatar que:

(...) el hecho de que la incoherencia, esa inicial no adhesién a la economia de la
praxis cotidiana, se desarrolla después en una nueva y sistemdtica coherencia... El
actor, a través de una larga prictica y un entrenamiento continuo fija esta
“incoherencia” en un proceso de inervacién, desarrolla otros reflejos
neuromusculares que desembocan en una nueva cultura del cuerpo, en una
« leza” h i ificial | bios.®
segunda naturaleza”, en una nueva coherencia, artificial, pero marcada por el bios.

En este principio, se constata la nocién de Kestenberg sobre el rol del ego
como regulador del flujo del movimiento. Tanto aqui, como en los demds
principios estudiados por la Antropologia Teatral, es posible aplicar las
calificaciones de flujo realizadas por Laban y Kestenberg. Esto es 16gico porque
ellos trabajan sobre bases orgdnicas, en tanto que la Antropologia Teatral
desarrolla principios que organizan el Bios Escénico.

Por otra parte, si atendemos a los origenes del campo de la Educacién
Somdtica, podemos observar que fueron en gran parte determinados por la

82 GABRIELA PEREZ CUBAS



el movimiento dramdtico

influencia que las culturas orientales ejercieron sobre Occidente hacia fines del
siglo XIx.*® De esta influencia surgieron nuevos paradigmas del ser humano
actuando, como unidad integral, en contacto con otros seres y con el cosmos.
Esta nueva cosmovisién influencié los diversos campos del arte y las ciencias,
que muchas veces fueron apropiadas por el campo teatral.

La Antropologia Teatral refleja constantemente la articulacién entre
Oriente y Occidente y toma como referentes a los maestros corporalistas de los
siglo XIX y XX que profundizaron esta vinculacién. Por lo tanto, es posible
pensar que las matrices conceptuales de ambas disciplinas comparten un
mismo origen. Pero no se trata solo de establecer paralelos. Lo importante es
observar que ambas lineas estdn orientadas dentro de un mismo marco
conceptual, y es por eso que pueden articularse en una propuesta metodolégica
para el entrenamiento del actor. Las diferencias actuales entre una y otra
ofrecen también la posibilidad de pensar en una complementacién. Lo que una
tiene de cientifico y concreto, la otra lo tiene de simbélico y abstracto. ;No es
una buena mezcla para el entrenamiento del actor?

Algunas observaciones

En base a lo visto hasta aqui, podemos identificar a la energfa del actor
como el nicleo y el objeto de su entrenamiento. Aprender a conocerse,
aprender a aprender, es aprender cémo operan las fuerzas vitales en nuestro
organismo y c¢émo podemos trabajar con ellas, moldearlas en el proceso
creativo. Observamos que se puede introducir la Antropologia Teatral como
una fase mds del conocimiento somdtico para definir una propuesta de
entrenamiento para el actor. Vimos también que no es preciso organizar las
distintas fases de dicho entrenamiento en una sucesién temporal, la légica
teatral se encontraria siempre articulando todas las acciones, en tanto el sujeto
enriquece y sensibiliza su sistema psicomotor.

Como conclusién, podemos decir que el estudio sobre los patrones de
movimiento es el estudio de las formas en que el cuerpo se organiza para
administrar su energia. Hemos estudiado hasta aqui diferentes concepciones
sobre la organizacién de la energfa. Cohen hablé de energfa organizada a través
del sistema psicomotor; Kestenberg de los ritmos de descarga energética,
Bartenieft sobre las conexiones que posibilitan la fluidez de la energfa en el
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cuerpo, Reich y Lowen observaron c6mo la energfa se bloquea y forma corazas,
Stanislavski, Grotowski y Barba estudiaron la energia como elemento
sustancial del arte del actor.

Es posible, entonces, pensar al entrenamiento como un proceso de
autoconocimiento del sujeto/actor para la escena. Su objetivo serd reconocer a
la energfa, como fuerza vital que organiza los comportamientos escénicos. La
metodologfa se orientard a reorganizar la energia en una realidad ficticia y
seglin técnicas extracotidianas de comportamiento, sobre las cuales el actor
creard nuevas conexiones en su sistema psicomotor. Como definicién, esta
resulta lo suficientemente abarcativa para aplicarse en cualquier contexto, la
cuestién serd entonces, y ya que hemos hablado de las falencias en la reiteracién
de recetas, realizar una adaptacién a las caracteristicas particulares de la
expresividad y el movimiento de los actores de un contexto cultural
determinado.
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NOTAS
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2002, pp. 94-136. La descripcién de las categorias de andlisis de este sistema se halla
en el Anexo III de este trabajo.

40. Ver: Dell, Cecily, A primer for movement description. Ussing effort-shape and
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> el contexto

Tal como conclufamos en el capitulo anterior, el entrenamiento del actor
puede ser abordado como un proceso de reconocimiento de las propias fuerzas
vitales. El objetivo de este proceso es que el actor pueda crear en el campo escénico
nuevos comportamientos. Pero, para lograrlo, es necesario que reconozca sus
conductas sociales, especificamente sus técnicas cotidianas para iniciar la tarea de
deconstruccién y reconstruccion de nuevas formas expresivas.

Como observibamos anteriormente, el comportamiento del sujeto estd
determinado por las particularidades de la cultura a la cual pertenece. Por esta
razén, para intentar definir estrategias para el desarrollo de procesos de
entrenamiento actoral, serd necesario primero analizar las principales
caracteristicas del contexto donde la propuesta se va a implementar. Dentro del
campo teatral, una parte importante de ese contexto estd constituido por la
evolucién de las teorias teatrales que a lo largo del siglo XX fueron introducidas en
la Argentina.

El entrenamiento del actor en la Argentina

Como en los demds paises latinoamericanos, el ingreso de las teorfas
stanislavskianas en la Argentina contribuyé a sistematizar métodos pedagdgicos
para la formacién y el entrenamiento del actor. Desde mediados de la década del
cuarenta, las teorfas de Stanislavski ingresaron al pais a través de algunos de sus
discipulos, provenientes de Europa. La gran mayorfa de ellos llegaron exiliados de
sus paises de origen. Hufan de la guerra y de los regimenes totalitarios que
gobernaban buena parte del continente europeo. Asi como Laban, Bartenieff y
otros tantos artistas e investigadores que abandonaron sus tierras para ingresar al
nuevo continente, estos teatristas eligieron la Argentina para continuar sus
actividades.

Desde el punto de vista teédrico, fue la directora Galina Tolmacheva,
discipula de Stanislavski en Mosct, quién publicé en Buenos Aires en 1946 un
texto en el cual describe y analiza el trabajo de maestros del teatro europeo,
dedicando especial atencién a Stanislavski. En 1953, Tolmacheva publica un
nuevo libro: Etica y creacién del actor, en el cual profundiza los principales temas
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tratados por Stanislavski en un articulo titulado “Etica”, escrito en 1944. El
objetivo de Tolmacheva a través de sus textos era “crear un sistema de educacién
del actor v de organizacién del teatro basado en principios éticos”.!

y &

Por otro lado, la austriaca Hedy Cirilla, llegada a Buenos Aires en la década
del cuarenta, cred en los anos sesenta el Centro de Estudios de Arte Dramatico,
donde aplicé la teoria stanislavskiana en la formacién de actores y directores. En
1970, Lee Strasberg realizé un seminario de formacién del actor en Buenos Aires,
obteniendo un gran éxito de publico y de la critica especializada. En los afos
ochenta, su esposa Ana realizé talleres sobre el Método de Strasberg para un
amplio publico.

Como vemos, las teorfas stanislavskianas llegaron al pais por segunda via,
interpretadas por otros, generalmente discipulos del maestro ruso. Tales
interpretaciones se basaban principalmente en la primera etapa de las
investigaciones de Stanislavski, que fueron difundidas a través del libro E/ zrabajo
del actor sobre si mismo, donde se evidencia una marcada tendencia psicologista.
Esta caracteristica, definié un perfil introspectivo en las técnicas aplicadas al
entrenamiento del actor, dentro de los sistemas de formacién que fueron
consolididndose a partir de la década del cincuenta en la Argentina. En esas
técnicas, se enfatizaba el trabajo subjetivo e interno, valorizindose mds el ejercicio
intelectual que la accién corporal. El trabajo con las emociones, las sensaciones, la
evocacién de sentimientos y la imaginacién de situaciones se desenvolvia en el
plano de la abstraccién, en tanto que el trabajo prictico sobre el cuerpo —como
unidad orgdnica expresiva— fue relegado a un segundo lugar y carecié del estudio
y la reflexién a los que fueron sometidas las técnicas de interpretacion.

Durante mucho tiempo, el entrenamiento corporal fue una actividad
paralela al entrenamiento interpretativo. Aunque se afirmase la necesidad de
entrenar fisicamente, la mayorfa de los profesores de actuacién abordaba el plano
de la abstraccion, entendiendo que la accién fisica “es una consecuencia natural de
la vivencia obtenida por introspeccién”.? La educacién corporal de los actores
apelaba entonces a las més diversas disciplinas, cuyos origenes y objetivos muchas
veces diferfan de los de las técnicas de actuacion. Esta separacion entre técnicas de
actuacién y técnicas corporales en el entrenamiento del actor se mantiene hasta
hoy, y presenta algunas veces una desarticulacién que perjudica el proceso de
entrenamiento del actor.
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En oposicién a esta fuerte tendencia Radl Serrano, maestro de actores,
especialista en el Método de las Acciones Fisicas enfatiza que la accién es un
elemento generador de emociones y sensaciones. Como afirma Serrano,’ la
primera etapa del método stanislavskiano, que se difundié con gran fuerza en el
pais “deja en la oscuridad todo inicio de técnica constructiva”. Las propuestas de
Strasberg, basadas en la primera fase del trabajo de Stanislavski, se desarrollaron
con éxito porque, seglin Serrano, su mayor conquista fue introducir un orden
completo y coherente dentro de lo que la mayoria de los maestros de teatro
argentino ya sabfan sobre Stanislavski y por la gran influencia que la industria del
cine estadounidense produjo en los modelos de actuacién. Sin embargo, Serrano
manifiesta que la metodologia creada por Strasberg representa una visién
exasperada de Stanislavski, porque ella:

(...) generalizaba la introspeccidn sensorial aceptindola como dnico motor de la
organicidad... No confundo la posicién de Strasberg con la primera postura de
Stanislavski. Creo que se trata de un desarrollo unilateral, erréneo y exasperado de
algunos de sus aspectos.*

Para Serrano, si entendemos que en realidad el “primer” y el “segundo”
método de Stanislavski constituyen la evolucién de un mismo proceso de
pensamiento desarrollado durante afios, serfa légico intentar conjugar ambas fases
dentro de una misma propuesta. Si consideramos, dice Serrano, que la
introversién es un caso particular de la conducta fisica, se podrian utilizar las
capacidades motivadoras de la sensorialidad para servir de base a una posterior
extroversion activa. Pero el problema es que la introversién exige un relajamiento
casi pasivo, mientras que la extroversién demanda siempre una actividad corporal.
La extroversién, seglin Serrano, requiere una especie de inteligencia activa del
cuerpo, muy dificil de alcanzar a partir de la introspeccién.

Es justamente el Método de las Acciones Fisicas con su jerarquizacién y valorizacién
de los comportamientos reales y objetivos propios del actor en la escena,
dialécticamente vinculados al psiquismo que generan, el dnico que permite
vislumbrar la solucién al problema de la técnica actoral ®

Serrano sostiene que las causas del atraso de muchas escuelas teatrales que
todavia mantienen eclecticismos “peores que los que desconcertaron al maestro
ruso”’, se deben fundamentalmente a la carencia de marcos tedricos que
fundamenten y apoyen los diversos sistemas de estudio y “a una cierta filosofia
irracionalizante que no puede despegar de la pedagogia la concepcién mistica del
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arte”.® Ese atraso en las propuestas pedagdgicas manifiesta un desfasaje entre
técnicas de actuacién y técnicas del cuerpo.

De esta forma, encontramos en la actualidad una carencia de técnicas que
aborden el desarrollo corporal del actor con la misma sistematicidad que hasta el
momento han conseguido las técnicas especificas para la interpretacién.
Paradojalmente “el problema no es la falta de respuestas, sino su exceso”;” todas
las propuestas corporalistas ofrecen un cierto grado de utilidad, pero “lo que
sucede, y se vuelve enormemente dificultoso, es que necesariamente debe hallarse
una sintesis capaz de caber en los programas pedagégicos y que al mismo tiempo
evite el eclecticismo tan utilizado en la educacién teatral a falta de sistematicidad”.®
A tal fin, las técnicas corporales,

(...) deberfan proceder como una propedéutica previa a la actuacién. Su diferencia
no residirfa en el hecho de no trabajar sobre estructuras dramdticas, trabajarfan
ademds sobre estructuras del propio movimiento: espacio, ritmo, equilibrio

desequilibrio, accién, reaccidn, tensiones y distensiones.’

No es suficiente pensar en técnicas que aborden las necesidades escénicas del
actor. Porque, previamente al trabajo de la composicién escénica, las técnicas
corporales deben posibilitar al actor una tarea de reconocimiento del estado en que
se halla al momento de iniciar su proceso de entrenamiento. Por lo tanto, la nueva
pedagogia teatral que articule técnicas interpretativas con técnicas corporales —y
cuando decimos corporales incluimos la voz— deberfa formularse considerando,
“el estado de los cuerpos tal como se presentan al comienzo de los estudios. ;Qué
puede hacerse con esos cuerpos civilizados y racionalizados, poco habituados al
juego y al riesgo fisico, asi como al compromiso afectivo?”."

Tal como afirma Serrano, es necesario entender al trabajo corporal como
una propedéutica que reconozca el proceso de “inculturacién™ que cargan los
sujetos en el momento de comenzar un proceso de formacién del actor. Sus
reflexiones, se vinculan, a pesar del propio Serrano (¢l manifiesta no coincidir con
el director italiano en la mayoria de sus apreciaciones), con la propuesta de Barba
en cuanto a proponer sistemas de entrenamiento que permitan aprender a
aprender. En definitiva, y mds all4 de las concordancias, lo que ambos buscan, es
un actor que se reconozca a sf mismo como el niicleo de su arte. Se trata entonces,
de elaborar propuestas metodoldgicas cuyo objetivo sea estimular y orientar al
actor en el desarrollo de un proceso que solo él puede realizar. A tal fin, las
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propuestas deberdn considerar la forma en que los sujetos inician un proceso de
entrenamiento con caracteristicas tan particulares como el teatral y que dispongan
de un cierto periodo, por l6gica inicial, de reconocimiento de las particularidades
motrices y expresivas de quienes comienzan a entrenar. Sobre esta base, el actor a
través de una orientacién metodoldégica adecuada podrd disefiar sus propias
estrategias de entrenamiento orientadas a satisfacer las necesidades especificas de
su tarea creativa.

Definicién de un contexto real: un ejemplo para la practica

Para continuar el desarrollo de este estudio, y arribar a una propuesta de
entrenamiento actoral, tomaremos como referencia real y a modo de ejemplo, el
contexto social y cultural en el que realicé un estudio de campo, atendiendo a sus
principales caracteristicas. La razén por la que incluyo este punto es por considerar
que en muchas ciudades del interior del pais pueden darse caracteristicas similares.

Mi actividad profesional y artistica se desarrolla en la ciudad de Tandil. Esta
ciudad, se ubica dentro de la Provincia de Buenos Aires, distante 380 km de la
Capital Federal. Posee caracteristicas particulares, por un lado la actividad
productiva de la regién es agroganadera, por el otro Tandil es sede de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA),
cuya zona de influencia abarca toda la regién del centro y sur de la provincia de
Buenos Aires. La ciudad presenta una importante actividad cultural, que es
incentivada desde dos dmbitos: el municipal y el universitario. En ambos, la
presencia de la danza, el teatro, el cine, la pldstica y la musica es significativa. En
los dltimos afos el trabajo integrado de ambos espacios ha logrado organizar
festivales de cine, teatro para publico adulto e infantil, teatro de titeres y distintas
jornadas de difusién y actualizacién vinculadas tanto a la produccién, como a la
gestién del arte.

No obstante, el acontecer cultural de la ciudad de Tandil puede calificarse,
segin Ricardo Pasolini,”* historiador local, como un “mundo cultural local”,
espacio que alude a los “4mbitos, las practicas y los mensajes culturales propios de
ciudades intermedias como Tandil, en la provincia de Buenos Aires”. Ese mundo
cultural local se sitda, segiin Pasolini, en la frontera del campo intelectual
argentino. Aqui, la idea de frontera se define “por el cardcter desigual con que alli
son vivenciados los procesos de apropiacién de productos culturales, en relacién
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con el centro del campo intelectual, representado por Buenos Aires como capital
cosmopolita”.”? Pese a la importante actividad cultural, los productos culturales
locales no gozan del mismo reconocimiento y consumo que los productos

provenientes de la Capital Federal del pais.

Quienes, en esta ciudad, confluyen en la actividad teatral, lo hacen desde
diferentes contextos: teatro vocacional, teatro en escuelas, en centros vecinales,
etcétera y presentan experiencias diversas. Por lo general se registra, entre los
pertenecientes a grupos vocacionales, algin tipo de experiencia somdtica, aunque
realizada en forma asistemdtica. Es determinante el lugar de procedencia dado que
repercute en la calidad y cantidad de experiencias previas, incluyendo la relacién
con el trabajo corporal y el conocimiento de la actividad teatral. Lo cual si bien no
necesariamente influye en la capacidad artistica de las personas condiciona su
disponibilidad para iniciar un proceso de entrenamiento de este tipo.

Desde la perspectiva de la patronizacién que venimos estudiando, cuanto
menos haya trabajado la persona en técnicas corporales de sensibilizacién
kinestésica y expresiva, mayores son las probabilidades que los patrones se
encuentren mds cristalizados. Aun cuando exista alguna experiencia previa, la
disposicién personal para el autoconocimiento y el cambio es una actitud que se
desarrolla en el proceso de trabajo y no es comiin encontrar actores con tal
predisposicién desde el inicio del entrenamiento.

¢ Cuales conceptos? ;Qué herramientas?

De acuerdo con lo que hemos estudiado, podemos afirmar que todo proceso
de entrenamiento expresivo, deberfa iniciarse con una fase de
autorreconocimiento para introducirse gradualmente en la especificidad de la
creacién actoral, colaborando en el desarrollo de la creatividad y autonomia del
actor.

Entonces, el desafio es: ;cémo definir propuestas de entrenamiento actoral
que consideren las necesidades especificas del actor (técnicas corporales, técnicas
vocales, técnicas de actuacién); las particularidades de los grupos y las diferentes
fases del proceso (atendiendo a su especificidad y al tiempo necesario para indagar
en ellas); y puedan, al mismo tiempo, organizarse dentro del tiempo disponible
para realizar el trabajo?
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Observar el estado de inculturacién —como comportamientos culturales
aprehendidos e #n-corporados— de los grupos de aprendizaje, puede ser un buen
principio. Determinar cudles son los patrones, motores, expresivos y emocionales
que identifican a un grupo de trabajo, intentando comprender el modo en que
inciden en el desarrollo expresivo y motor del actor, puede brindar elementos
orientadores para el disefio de un plan de entrenamiento.

En otros términos, la pregunta inicial podria ser: ;cémo influyen las
caracteristicas grupales, y en consecuencia personales en el entrenamiento del
actor? Estas caracteristicas se organizan en patrones y son la fuente de la movilidad,
el pensamiento y la accién de los individuos. Entonces: ;c6mo podemos, por
medio de una propuesta metodoldgica, promover la ampliacién de los patrones
personales y la creacidn de otros nuevos?

A tal fin, serd necesario proponer un desarrollo gradual y espiralado de las
actividades y los conceptos disefiados. En base a lo que hemos estudiado hasta
ahora, el estudio del movimiento podria organizarse articulando el encuadre
tedrico y metodolégico que propone la Educacién Somatica orientado dentro del
campo escénico a través de los principios de la Antropologfa Teatral, y del Método
de las Acciones Fisicas. De esta forma, estarfamos atendiendo al estudio del
movimiento, como aspecto fundamental del comportamiento humano, y a su
interrelacién con técnicas especificas del comportamiento teatral.

Dentro del campo de la Educacién Somética, vamos a elegir, como forma
de operativizar el trabajo, al Sistema de Anlisis Laban y las cuatro categorias que
propone Laban, Cuerpo, Expresividad, Forma y Espacio, que permiten
profundizar en aspectos especificos del movimiento. Dentro de la categoria
Expresividad, se destacan cuatro factores componentes del movimiento: el peso,
la fluidez, el tiempo y la energfa, que permiten analizar el movimiento como el
resultado de su combinacién. Si el sujeto aprende a analizar estos factores y a
comprender los modos en que subjetivamente los organiza, para comportarse
cotidianamente y relacionarse con su entorno, serd posible para ¢l deducir cudles
son las légicas con que articula sus comportamientos.

Y esto se relaciona directamente con lo que sostiene Barba cuando se refiere
al entrenamiento. El afirma que por medio del entrenamiento el actor puede
descubrir las légicas propias de uso del cuerpo y puede disefiar estrategias para
transgredir estas légicas en procura de objetivos artisticos. De esta forma, los
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“principios que retornan” de la Antropologia Teatral, vendrian a constituirse en
ejes orientadores de la reorganizacién de los comportamientos en una espacio-
temporalidad, ficticia. Sin olvidar, claro est4, el proceso previo de sensibilizacién
y reconocimiento; muy por el contrario, construyéndose en base a la toma de
conciencia de los comportamientos propios.

Por su parte, el Método de las Acciones Fisicas, estarfa aportando a esta
articulacién, los principios técnicos y la concepcién de situacién y estructura
dramdtica, tal como la define Radl Serrano, posibilitando la construccién de una
espacio-temporalidad ficticia y organizando las relaciones entre los personajes en
funcién del desarrollo de la accién dramitica.

El estudio de campo al que vamos a tomar como modelo de aplicaciéon de
una propuesta, en el marco del rol que la Universidad debe cumplir como aporte
a la realidad profesional, se realiz6 con los participantes de la citedra de Expresiéon
Corporal II, de la Facultad de Arte de la UNCPBA, espacio de mi desempefo
profesional. En primera instancia, analizaremos los pasos efectuados para la
obtencién de datos en el estudio de campo. Posteriormente realizaremos un
andlisis de los datos obtenidos. De la confrontacién entre los supuestos tedricos y
los datos obtenidos, propondremos una sintesis que se constituya en nuestra
propuesta.

Datos que orientan

El grupo seleccionado para ser estudiado se constituy6 dentro de las clases
de Expresién Corporal I1.* Al comienzo de ese segundo afio, los alumnos trafan
consigo la experiencia del afo anterior, donde habian trabajado con
Sensopercepcidn, técnica que apunta a la estimulacién sensorial y perceptiva de los
participantes. En ese afio previo, fueron introducidos ademds conceptos centrales
de la actuacién, como situacién dramdtica, conflicto, objetivos, etcétera.

Se aplicaron tres metodologfas diferentes para realizar el estudio. La primera
consisti6 en el registro fotografico y filmico de los alumnos al comienzo del ano
lectivo. En las fotos, fueron registradas dos actitudes diferentes de cada uno: una
posicién neutra (lo menos expresiva posible) y una posicién en actitud de espera.
En las filmaciones se registré una improvisacién de movimientos donde se
dramatizaban momentos importantes de la vida personal. Luego se filmé a cada
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alumno explicando lo que quiso hacer en la improvisacién. El objetivo de esos
registros fue realizar una ficha de observacién individual de las principales
caracteristicas del movimiento.

Esa ficha se realizé en base al Analisis de Movimiento Laban, asociando sus
cuatro categorfas de andlisis: Cuerpo, Expresividad, Forma y Espacio en un
andlisis de la Actitud Corporal de los sujetos observados.” Ese método de estudio
se articulé con elementos de andlisis provenientes del Modelo Conceptual de
Comportamiento Motor, definido por Sally Fitt.' Este modelo presenta una
reelaboracién de las teorfas de Laban, aportando conceptos importantes para la
observacién.

En una segunda instancia, se realiz6 un encuentro especial, fuera del horario
estipulado y de la planificacién habitual, sobre los Principios de Movimiento de
Bartenieff.” Se trabajaron particularmente los conceptos y las técnicas que
desarrollan la Dindmica Postural, las Organizaciones Corporales, las fases del
Desarrollo  Neuro-kinesiolégico y los ejercicios preparatorios para los
Fundamentos Corporales Bartenieff, que se realizan con sonido."

Para poder registrar esa experiencia, propuse a los integrantes del grupo que
dibujaran su cuerpo, antes y después del trabajo. Como veiamos en el capitulo I,
varios autores” entienden que a través del dibujo de la propia imagen es posible
Jantasmatizar® la imagen inconsciente del cuerpo.

Sin interés por hacer un andlisis psicolégico de los dibujos obtenidos,
nuestro objetivo fue descubrir en ellos aquellas zonas que se evidencian como
puntos problemdticos en el cuerpo. Es decir donde el sujeto percibe
—conscientemente o no— que se localizan tensiones y bloqueos que inciden en su
movilidad. Cuando el encuentro finalizé, se solicité a los participantes que
escribiesen una crénica personal de esta experiencia.

El dltimo método empleado, que se realiz6 un mes después de esta
experiencia, consistié en una entrevista autoadministrada. La orientacién
conceptual se constituyd a través de los items estudiados en el primer capitulo de
este trabajo. Se considerd oportuno hacer una entrevista de este tipo ya que los
sujetos estaban en condiciones de realizar un autoandlisis, teniendo en cuenta la
etapa del proceso de entrenamiento en que se encontraban.
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Las instancias descriptas podrian resumirse de la siguiente manera:

M¢étodo de colecta

Orientacién conceptual

Objetivo

Fotos
Filmaciones

Anilisis de Movimiento
Laban; Modelo

Registro de hébitos
posturales, gestuales y

tedrico, por ejemplo,
Imagen Corporal,
Fantasmatizacién,
Autopercepcién de la
forma, etc.

Conceptual de motores.
Comportamiento
Motor de Sally Fitt
Clase sobre Fundamentos Registro de la
Fundamentos de Bartenieff. percepcién de la
Bartenieff Conceptos creados por imagen corporal propia,
Peggy Hackney, en base | antes y después de la
a Bartenieff. clase con los
Fantasmatizacién de la Fundamentos
imagen corporal, segin Bartenieff. Imagen
Dolto, Matoso y fantasmatizada en los
Buchbinder. dibujos.
Entrevista Basada en conceptos Registro de la
autoadministrada extraidos del marco percepcién de la propia

imagen a través de la
escritura y la
verbalizacién.

A medida que iban realizdndose esos registros, se emplearon también las
actividades trabajadas en las clases para registrar el desempefo de los actores. Por
eso, decidimos registrar el comportamiento de los actores en los momentos de
caldeamiento, al comienzo de los encuentros, allf los trabajos de fragmentacién y
ondulacién de la columna sirvieron como métodos de colecta, que otorgaron
importantes datos.

Resultados obtenidos
De la recoleccién surgieron datos que de alguna forma tenia previstos, y se
sumaron otros que me obligaron a modificar algunas actividades para continuar

desarrollandolos y analizdndolos. Del primer método de observacién, el registro
fotografico y filmico, observé la existencia de tensiones y corazas localizadas en la
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cintura escapular y en la cintura pélvica. Estas dos zonas fueron reconocidas como
focos de tensién que aparecian reiteradamente en los distintos sujetos observados.
Como resultado del acorazamiento de ambas cinturas, la movilidad de la columna
vertebral se encontraba afectada, presentando zonas donde la energfa se bloqueaba
e impedia el flujo orgdnico del movimiento espinal y, por ende, del resto del
cuerpo.

En algunos sujetos, fue posible observar una especie de “tabla”, instalada
entre los hombros y los gliteos. Esto me planted la necesidad de indagar en la
capacidad que cada sujeto presentaba para ondular la columna. Por tal motivo
inclui, al comienzo de los encuentros y como parte del caldeamiento, el trabajo de
ondulacién de la columna —desde el coxis hasta el atlas— que permite, por medio
de un ejercicio simple, identificar las zonas donde la energfa se estanca y se
manifiesta a través de un tipo de movilidad que aparece fragmentada.

Las corazas musculares situadas entre la cintura escapular y la cintura pélvica,
que constituyen esas “tablas” observadas en el tronco de los sujetos, afectaban
notablemente su movilidad. El acorazamiento apresa la energfa en las fibras
musculares, impide su circulacién orgdnica y limita el movimiento de la zona
afectada, llegando a veces a la inmovilidad total. Como resultado, el sujeto se
mueve en bloques, por partes, y la conexién entre las partes parece estar quebrada.

A esa desconexién alude Reich, cuando manifiesta que todas las sensaciones
surgidas como estimulo genital en la zona pélvica han sido reprimidas desde la
infancia, comenzando por la musculatura pélvica y ascendiendo gradualmente
hasta la cabeza. Este proceso de acorazamiento afecta la respiracién y la proyeccién
de la voz. El caudal de aire que el organismo estd naturalmente dispuesto para
administrar se halla restringido, dado que los musculos que participan en la
inspiracién y expiracién han perdido elasticidad y han limitado su capacidad de
expandirse y contraerse. Se desarrolla entonces un tipo de respiracién superficial,
que permite solo la renovacién de un pequefio volumen de oxigeno, ya que al
comprimirse los musculos abdominales y el diafragma, el movimiento de la
respiracién queda restringido a la parte alta del térax.

Esta situacién hace que el sujeto presente una rigidez marcada en la parte alta
del cuerpo, concentrada en la cintura escapular, los hombros y el cuello. Desde
esta zona, donde se halla concentrado un gran caudal de energfa, se originan la
mayorfa de los movimientos. Esta observacion coincide con lo manifestado por
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Bartenieff acerca del predominio de la parte alta del cuerpo (de la cintura para
arriba), en contraste con una falta de desarrollo en la parte baja del cuerpo (de la
cintura para abajo), en gran parte de las culturas occidentales. En la expresividad
cotidiana y social los brazos y la cabeza ocupan un lugar preponderante, mientras
que la zona pélvica y las piernas solo sirven para soportar y movilizar al sujeto.

En cuanto a los bloqueos en la cintura pélvica son diversas las apreciaciones
que pueden realizarse. Una de ellas es la relacién que nuestra cultura sostiene con
esa zona del cuerpo fuertemente vinculada a la genitalidad, recordemos las
apreciaciones de Reich al respecto. Estos dos puntos resultaron muy significativos
al momento de observar la organizacién del movimiento en los sujetos. Los focos
de tensién identificados alli organizaban un tipo de tensién muscular que retenfa
la energfa e impedia la fluidez del movimiento en el cuerpo. Estas zonas se
evidenciaban fragmentadas del resto.

Por otro lado, tanto en el LMA como en el sistema de andlisis propuesto por
Fitt, se incluyen opciones de observacién que solamente califican conductas
extremas, por ejemplo: el tiempo del movimiento puede ser rdpido o lento. Sin
embargo, en nuestras observaciones apreciamos que predominaban en el
movimiento las categorfas intermedias, por lo tanto fue necesario incluir dentro
del andlisis conceptos capaces de identificarlas. De hecho la mayoria de los
movimientos son hechos dentro de calidades moderadas, leves o medianas, al
contrario de las categorfas extremas que proponen los métodos de andlisis
aplicados.

Del segundo método aplicado, los Fundamentos Corporales Bartenieff, se
observd, en los ejercicios preparatorios, que la mayoria de los participantes
presentaron dificultades para trabajar los sonidos en las partes mds bajas del
tronco: abdomen y pelvis. Por el contrario, los sonidos emitidos en la parte alta
del cuerpo eran bien producidos y registrados por los alumnos. Del diafragma
para abajo, las dificultades aparecian y era casi imperceptible la producciéon de
sonidos en esas zonas. Se reconfirma mediante este trabajo la nocién de Bartenieff
acerca del predominio de la parte superior del cuerpo. También fue posible
observar la falta de sensibilidad en la parte baja del tronco, evidenciada en la
dificultad para movilizar y percibir dicho sector.

Tal como definfamos antes, segin Reich, el sujeto acciona sobre su
respiracién para reprimir sensaciones de placer y angustia en el abdomen y la
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pelvis. Esta represién actda sobre el diafragma, los mudsculos abdominales y los
musculos del fondo pélvico. A través de los ejercicios propuestos por Bartenieft,
fue posible observar cémo, en todos los alumnos, aunque con diferentes grados
cada uno, existe un endurecimiento y acortamiento de la musculatura que va
desde el diafragma hasta la pelvis. Precisamente, los musculos del fondo pélvico
constituyen el objeto central del trabajo en los ejercicios propuestos por Bartenieff.
Durante la expiracién, el sujeto no puede contraer la musculatura del diafragma y
el abdomen, entonces, es posible movilizarla. Por esta razén todos los ejercicios
preparatorios de Bartenieff se realizan durante esta fase de la respiracién.

Al mismo tiempo, fue posible observar que la mayorfa de las vibraciones de
q y

los sonidos se percibfan al tacto en la zona del cuello y el pecho, pero los
participantes no conseguian hacer vibrar, mediante la emisién sonora, la boca y la
cabeza. Los sonidos se producian y generaban vibracién en un punto especifico,
las vibraciones ocupaban lugares especificos y fragmentados y quienes las
producian no conseguian ampliarlas. Pareciera que sus fibras musculares
estuviesen fragmentadas, desconectadas. Una vez mds, y dentro del patrén de
predominio de la parte superior del cuerpo, se presenta la cintura escapular como
el punto mds problemdtico en la cristalizacién de corazas musculares.

Para percibir la fragmentacién y la desconexién que la rigidez de la
musculatura genera en el organismo, fue muy udil trabajar con el ejercicio de
ondulacién de la columna presentado antes. En este caso, se observé cémo la
fragmentacién producia cortes en el movimiento ondulatorio vertebral, en los
sectores donde la musculatura se hallaba rigidizada. La descripcién de esta
fragmentacién puede traducirse literalmente como golpes que genera la columna
y su soporte muscular, cuando se la estimula a ondular, y se encuentra con
porciones endurecidas, limitadas en su movilidad.

Al comparar los dibujos hechos antes y después de la clase con los
Fundamentos Bartenieff, fue posible observar c6mo la mayoria de los alumnos,
luego de la experiencia, suavizd y definié los limites del cuerpo. En los dibujos
posteriores a la experiencia aparecieron zonas que antes no se identificaban, por
ejemplo el ombligo, la pelvis, el cuello y los hombros. En los relatos que cada uno
realizé de esta clase, la mayorfa pudo constatar esas transformaciones en la
percepcién de si mismos, reconociéndose més integrados y sensibles.

Del tercer método empleado —las entrevistas autoadministradas— el dato més
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importante obtenido, fue la posibilidad de registrar el modo particular en que cada
individuo construye su imagen corporal. Lo mds interesante al realizar entrevistas
personales, para alguien que no pretende hacer un andlisis psicolégico de las
expresiones verbales del entrevistado, es poder colocar esta investigacién en su
dimensién real. Saber que cada persona construye su corporeidad en base a su
propia experiencia afectiva y kinestésica. Que un observador puede elaborar
conclusiones aproximadas sobre los aspectos observados, pero que lo que expresa
una persona sobre si misma, supera los aspectos siempre parciales de cualquier
observacién.

Las propuestas de trabajo podrdn abordar uno o varios aspectos de la
corporeidad. Pero la corporeidad en su conjunto permanecerd siempre inconclusa
para su andlisis, porque no es posible estudiarla en su total complejidad, dado que
estd siempre cambiando y dado también que una buena parte de ella se constituye
en experiencias humanas que permanecen en el plano de lo inconsciente.
Apropiarse, entonces, del sentido de la corporeidad, solo es una atribucién que
cada persona puede tomarse consigo mismo. La corporeidad de los otros siempre
permanecerd, para el observador, en una alternancia de luces y sombras. Cuanto
més busquemos objetivar al cuerpo para su estudio, su condicién subjetiva se
burlar4 de los resultados. La totalidad de nuestra existencia siempre jugard con los
significados y los descubrimientos, va a construir y deconstruir nuevas formas, va
a defender un espacio de indefinicién al cual no se puede llegar a partir de una
visién unilateral analitica, pues la significacién es relacional y se recrea en la
interaccién entre el mundo interior y el mundo exterior del sujeto.

Sin embargo, esto no significa dejar de investigar. Al contrario, estimula la
busqueda de una metodologfa que respete la verdadera naturaleza del cuerpo, su
condicién de contingencia permanente. Como afirma Le Breton, la verdadera
liberacién del cuerpo va a llegar cuando los sujetos dejen de hablar de él.

Con respecto a la validez de estos resultados y su posibilidad de aplicarlos en
otros contextos de similares caracteristicas, si bien los datos obtenidos responden
a un sector de nuestro pais, es posible pensar que, debido a la eleccién aleatoria del
grupo estudiado, los mismos pueden reiterarse en otros grupos seleccionados del
mismo modo. Esto no supone negar las diferencias culturales de los distintos
sectores sociales sino, antes bien, reconocer similitudes en cuanto a tradiciones, al
menos en lo que respecta a los usos culturales del cuerpo. Sin embargo, determinar
este tipo de resultados a nivel masivo implicarfa un estudio de otras caracteristicas.
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Definicion de un plan de trabajo

En base a los datos obtenidos, y segin el marco tedrico estudiado, podemos
afirmar que la trfada Relacién-Conexién-Cambio resulta apropiada para orientar
un proceso de entrenamiento actoral. Si la caracteristica principal de los sujetos y
los grupos de trabajo es la desconexién e inclusive el aislamiento de distintos
fragmentos del cuerpo, organizado a partir del acorazamiento de distintos grupos
musculares, un trabajo de reconexién estarfa permitiendo, primero la circulacién
de la energia y el paulatino desbloqueo de las corazas y, segundo, un
redescubrimiento del sujeto de sus posibilidades motrices y expresivas, una vez
movilizada la energfa estancada.

Es muy importante tener en cuenta que este tipo de trabajo debe ser
realizado con cautela y orientando siempre la tarea hacia el lado de la expresividad
en el teatro. Al movilizarse las corazas, como hemos estudiado, se moviliza
también la historia personal y, aunque las causas que las provocaron puedan
permanecer inconscientes, la energfa que comienza a circular puede generar
estados de angustia en quien las realiza. Recordemos, que si bien nuestro trabajo
puede resultar terapéutico, en el sentido de provocar una mejorfa en las personas
no es ese nuestro campo de accién. Por tal motivo, quien se disponga a coordinar
este tipo de actividades deberd estar muy atento a la evolucién del trabajo en cada
sujeto, y encuadrar la tarea dentro del trabajo creativo del actor.

A continuacién, vamos a definir los principales lineamientos que podria
asumir una propuesta de entrenamiento corporal para actores, atendiendo tanto a
la estructura temporal dentro de la cual el entrenamiento se lleve a cabo como a
las caracteristicas particulares de un grupo.

Creo que una propuesta de este tipo podrfa iniciarse con un perfodo de
observacién de los sujetos implicados en el proceso. Esto supone, para una
primera fase, realizar un diagndstico del grado de relacién/conexién entre
subjetividad y organicidad que cada persona presenta al inicio del proceso,
observando también la relacién entre movimiento y otros aspectos del
comportamiento (modos de pensar, de hablar, de sentir, etcétera). Considero que
algunas de las actividades realizadas en nuestro estudio de campo resultarfan
pertinentes a tal fin.
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Luego de esta primera instancia el coordinador podria, en base a las
caracteristicas observadas, definir estrategias para el desarrollo de un proceso de
entrenamiento kinestésico expresivo, atendiendo a las particularidades de su grupo
de trabajo.

Para promover la sensibilizacién perceptiva y analitica de los actores, el
coordinador podria organizar el proceso incentivando el reconocimiento de las
zonas que presentan dificultades para el entrenamiento expresivo en cada
participante. En aquellas zonas donde la energfa estd bloqueada, su circulacién
restringe a un drea limitada del cuerpo y produce movimientos aislados o
desconectados, orgdnicamente hablando. Vamos a tomar como ejemplo el caso
del grupo estudiado aqui. En este caso hemos determinado que las zonas de mayor
desconexién se observan en la cintura escapular y en la cintura pélvica. Luego de
la primera etapa de reconocimiento y sensibilizacién, la tarea se orientarfa hacia la
creacién de nuevas conexiones que posibiliten la expansién de las capacidades
kinestésico-expresivas de los futuros actores.

Asi, el plan de trabajo podria organizarse adaptindose a la disponibilidad
temporal del grupo en cuestién y a sus necesidades particulares. Propongo
organizar la tarea en tres etapas que a su vez estardn divididas en dos ¢jes: el eje
somdtico y el eje teatral. El primer eje abordard el campo de la experiencia
somdtica, donde el sujeto reconoce sus caracteristicas fisicas y psiquicas. El
segundo eje se vinculard al campo teatral y a las necesidades especificas de un actor.
En este segundo eje, pueden incorporarse conceptos provenientes de la
Antropologfa Teatral, especialmente aquellos que expresan los principios
identificados por Barba como “principios que retornan”. Esta incorporacién,
permitird introducir principios técnicos para transformar al comportamiento
cotidiano en comportamiento extracotidiano, dentro de una espacio-
temporalidad diferente, artificial, escénica. El objetivo serd comenzar a teatralizar
los comportamientos, a dramatizarlos, para profundizar el proceso de
autoconocimiento que se origina con la experiencia somdtica e introducir nuevas
formas expresivas. Los principios de la Antropologia Teatral no serdn excluyentes,
se incorporardn también conceptos y principios propios de Stanislavski
(especialmente del Método de las Acciones Fisicas) y de Grotowski (en particular
su trabajo sobre la respiracién del actor).

Si tomamos como base, dentro del campo de la Educacién Somdtica, al
sistema de Andlisis de Movimiento de Laban, podremos incorporar las cuatro
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categorfas de andlisis para desarrollarlas oportunamente. Las categorias Cuerpo,
Expresividad, Forma y Espacio, funcionardn como ejes orientadores de la tarea.

Fase a) Aqui el objetivo serd iniciar al actor en un proceso de
autoconocimiento orientado hacia la reconexién consigo mismo y al cambio de
modos de expresion cristalizados.

Eje somadtico. El desarrollo expresivo, segin los elementos propuestos en la
categorfa Cuerpo del LMA se aplicardn en esta etapa. El trabajo con los Principios
de Movimiento y los Fundamentos Corporales de Bartenieft, la Inversién
Gesto/Postura y Otros conceptos del Cuerpo, pueden funcionar como
principios orientadores de este eje que podriamos denominar “somdtico”.

Eje teatral. Aqui la experiencia somdtica de descubrimiento y reconexién
comenzard a funcionar con la incorporacién de los elementos de la estructura
dramdtica, tal como son definidos por Stanislavski: conflicto, contexto, accidn,
sujeto, texto.” Las actividades de integracién entre uno y otro eje podrdn realizarse
por medio de improvisaciones, para permitir al alumno explorar las formas de
comportamiento dentro de una espacio-temporalidad escénica. Es decir, la
manera en que los comportamientos cotidianos, reconocidos y en proceso de
expansién, pueden desarrollarse en un plano dramdtico.

Fase b) Aqui el proceso de reconocimiento se orientard hacia la creacién de
nuevas conexiones entre subjetividad y organicidad y hacia la definicién de rutinas
de entrenamiento que permitan desarrollar habilidades especificas.

Eje somdtico. Se incorporarin los elementos estudiados dentro de la
categorfa Expresividad del LMA. Los factores flujo, espacio, peso y tiempo,
estudiados en profundidad y atendiendo sus posibles variantes, introducirdn al
actor en el descubrimiento de nuevas posibilidades de movimiento y en la creacién
de nuevos comportamientos. Esos nuevos comportamientos podrén indagarse a
través de improvisaciones. Si el grupo se encuentra entrenando para poner en
escena una obra, pueden comenzar a improvisarse algunas de las situaciones
dramdticas de la misma. Por el contrario, si el grupo estd entrenando como parte
de su formacién pueden aplicarse aqui los principios del Contact-Improvisation,?
La comunicacién consigo mismo y con los otros se incentiva creativamente por
medio de este tipo de improvisaciones que permiten ser estructuradas segdn los
elementos de la situacién dramdtica.

Eje teatral. La definicién de nuevas formas expresivas se realizard por medio
de la incorporacién de los “principios que retornan” de la Antropologia Teatral.
Esto permitird descubrir nuevas formas de comportamiento, incorporando
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principios de uso del cuerpo provenientes de diversas tradiciones teatrales, tales
como el uso del equilibrio precario, la oposicién de fuerzas, la incoherencia-
coherente.* La definicién de rutinas, o secuencias de movimiento, como
metodologfa aplicada en esta instancia, podrd articular la incorporacién de esos
principios con el desarrollo de Frases o Fraseado Expresivo, propuesto en la

categorfa Expresividad del LMA.®

Fase ¢) Aqui el proceso se orientard hacia la composicién de
comportamientos dramdticos que dardn forma a un personaje.

Eje somdtico. Las dos categorias restantes, Forma y Espacio, del LMA,
estructurardn la tarea, permitiendo desarrollar en el plano de la creacién escénica
los elementos somdticos estudiados en los afos anteriores. La categorfa Forma
propone analizar con quién nos movemos y la categorfa Espacio analiza en dénde
nos movemos, adaptando de esta manera los comportamientos creados a la
relacién del actor con la estructura dramdtica y con los demds actores y al espacio
escénico.

Eje teatral. Aqui la asociacién de las cuatro categorias estudiadas
previamente: Cuerpo, Expresividad, Forma y Espacio, podrd ser abordada
atendiendo a la definicién de actitudes corporales para la creacién de personajes.
El LMA, propone una serie de conceptos para el andlisis de la Actitud Corporal
que pueden orientar esta tarea® sistematizando la indagacién y la creacién de
nuevos comportamientos orientados a la composicién de personajes. Esta
indagacion estarfa sustentada por los principios de la Antropologfa Teatral, vistos
en la segunda fase, para reforzar la condicién de extracotidianidad de los
comportamientos creados. Nuevamente aqui, las improvisaciones aparecen como
la técnica més apropiada para indagar la relacién entre creacién de
comportamientos y elementos de la situacién dramdtica. De esta forma, las
actitudes corporales creadas por los actores facilitardn la indagacién orgdnica de
situaciones dramdticas, posibilitando que el actor trabaje en el plano de las formas
y de la interioridad del personaje.

Esta es una forma posible de articular el campo de la Educacién Somética
con la adquisicién de habilidades en el campo teatral. Los conceptos y actividades
estin definidos en general, cabe a cada coordinador profundizar en ellos
delineando estrategias metodoldgicas para abordarlos. Aunque esta no sea la tinica
forma posible, es una propuesta pensada para articular un proceso de
autoconocimiento orientado al entrenamiento del actor, atendiendo a sus
necesidades especificas.
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Una conclusion movil

Al inicio de este trabajo, definimos como su objetivo principal discutir
determinados conceptos relativos al desarrollo y definicién de patrones de
movimiento para poder abordarlos dentro de un proceso de entrenamiento
kinestésico y expresivo para el actor.

Para entender el origen de la patronizacién de los movimientos, establecimos
dos fases o polos responsables por la generacién de patrones de movimientos. El
primer polo fue denominado Polo Genético. En €l, observamos que el movimiento
es producido por multiples conexiones orgdnicas, siendo el sistema nervioso el
responsable de la ejecucion de esos patrones en interaccién con el sistema muscular.
Vimos también que existe una serie de patrones de tipo perceptivo-motor que son
comunes a la especie y que el sujeto desarrollard como parte de su proceso evolutivo
dentro del reino animal y de la especie humana. Observamos que los patrones que
responden a mandatos genéticos se estimulan y desarrollan en una estrecha
vinculacién con la experiencia sociocultural del individuo.

De lo analizado, podemos concluir que todos los seres humanos estin
genéticamente preparados para desarrollar una infinita variedad de patrones
kinestésicos, perceptivos y motores, pero es necesario estimular su existencia para que
ellos puedan aparecer. De esta forma, las particularidades de la experiencia humana
dentro de los primeros afios de vida determinaran las caracteristicas principales de la
estructura sensorio-motriz sobre la cual el sujeto basar4 su vida adulta.

Para estudiar las influencias del contexto en la generacién de patrones,
analizamos el segundo polo: el Cultural. En €l observamos como las relaciones
sociales que estructuran los comportamientos individuales desde la infancia,
contintian y profundizan algunas caracteristicas de origen y definen otras, durante
los procesos de adaptacién y acomodacién social. El concepto mds importante que
definimos en este punto, fue el de “movimiento como cambio constante”. Esto
nos permitié comprender que el sujeto permanece durante toda su vida
estableciendo relaciones y conexiones consigo mismo y con su contexto. Ser 0 no
consciente de esto establece la diferencia entre poder accionar sobre las propias
experiencias y elegir los cambios y los modos posibles de hacerlo, o participar de
esos procesos como un espectador de la propia existencia.

El estudio y definicién de estos dos polos, nos llevé a pensar en la capacidad
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que todo actor debe desarrollar para crear comportamientos dentro de la espacio-
temporalidad escénica. De esta forma, definimos la existencia de un tercero polo:
el Artistico. Dentro de él, sostuvimos que la tarea del actor es ser consciente del
propio proceso de cambio y conexién constantes, donde la existencia estd siendo
siempre redefinida. Observamos que el entrenamiento del actor tiene que disefiar
metodologfas que lo orienten en el progreso del autoconocimiento de las 16gicas
por medio de las cuales él genera, crea, nuevas conexiones sensorio-motrices,
nuevos comportamientos. El hecho de reconocer esas légicas facilitard los caminos
de la creacién permitiendo la deconstruccién de los comportamientos cotidianos
y su reconstruccion, tal como lo sostiene Schechner, en el plano escénico.

Dado que la tarea de reconstruccién del comportamiento instala como
referencia principal al comportamiento cotidiano, suponemos que toda propuesta
de entrenamiento actoral, ademds de conocer estrategias conceptuales y
metodoldgicas para llevarlo a cabo, debe conocer las principales caracteristicas del
contexto socio-cultural al cual los actores pertenecen, ya que esas caracteristicas
influyen directamente en las corporeidades.

En el quinto capitulo realizamos el andlisis de dos contextos. El primero
referido a la formacién del actor en la Argentina, a partir del siglo XX, y a los
modos en que nuestro pais se apropié de las nuevas propuestas. Aunque
superficial, esta revisién logré evidenciar la distancia que fue estableciéndose entre
las técnicas de actuacién y las téenicas de entrenamiento corporal dentro de las
propuestas de formacién actoral en nuestro pais.

El segundo contexto que analizamos fue el de referencia més préxima: el
contexto donde se ubicé mi tarea pedagégica y se platearon los interrogantes que
sustentaron el desarrollo de este estudio. En este caso, definimos como “campo
cultural local” al espacio periférico —en relacién al campo intelectual argentino,
cuyo epicentro se ubica en la ciudad de Buenos Aires— donde tienen lugar las
actividades teatrales de la regién en cuestién.

Una breve reflexién acerca del perfil de los participantes de un proceso de
entrenamiento corporal teatral, provenientes de dicha regién, nos permitié
comprender que la heterogeneidad —en cuanto a experiencia previa, informacion,
interés especifico, expectativas, etcétera— es una caracteristica dominante entre los
grupos de sujetos. Sin embargo, y atendiendo a nuestro objeto de estudio,
realizamos un estudio de campo analizando la corporeidad de un grupo de actores,
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gracias al cual fue posible obtener datos para definir ciertos pardmetros sobre los
cuales organizar una propuesta.

En base a esa experiencia se pudo observar que existen zonas del cuerpo
donde el movimiento tiende a rigidizarse, la energfa se concentra y se forman
bloqueos que retienen la fluidez de la energfa orgénica. Esos puntos se ubican en
la cintura escapular y la cintura pélvica. Esto nos permitié organizar estrategias
para abordar en principio las zonas problemdticas con el objetivo de realizar
después un trabajo de sensibilizacién mds orgdnico.

Por tal motivo, la propuesta conceptual fue definida siguiendo una
articulacion teérico-metodoldgica entre dos campos de estudio: el de la Educacién
Somdtica y el de la pedagogia y entrenamiento del actor. El primero, aporta los
conceptos, principios y técnicas que permiten llevar a cabo un proceso de
autoconocimiento a través del movimiento. Dentro de él, hemos optado por el
sistema Laban/Bartenieft porque ofrece los elementos necesarios para trabajar en
la reconexién sensorial y motriz del sujeto. El segundo, del cual hemos abordado
especificamente al método de las Acciones Fisicas de Constantin Stanislavski, y la
Antropologia Teatral, ofrece la especificidad conceptual y metodoldgica que nos
permite orientar al proceso de autoconocimiento a través del movimiento dentro
de las l6gicas de la creacién teatral, en particular del arte del actor.

Por dltimo, destacamos como idea central de esta investigacion a la
concepcién de movimiento como cambio permanente. El movimiento es el
resultado de la actividad vital del ser humano, estd en constante construccién. No
se trata de un fenémeno separado de la subjetividad, por el contrario, es su
resultante. El movimiento es la sumatoria resultante de la interaccién de los
distintos sistemas orgdnicos orientados en un mismo sentido.

Este estado de permanente construccién del movimiento, implica una
articulacién entre pasado, presente y futuro de la existencia subjetiva. El
movimiento no es solo lo que estd sucediendo aqui y ahora. Se basa en la historia
kinestésica y relacional del individuo y al mismo tiempo construye nuevas
relaciones. Por eso, al estudiarlo debemos comprender que toda definicién tiende,
por principio, a encerrarlo, o mejor atin, a detenerlo dentro de una significacién.
En realidad, las significaciones también permanecen en un cambio constante. El
cambio es el estado natural del movimiento, entendido este dltimo como una red
relacional significativa, que disuelve dicotomias prefijadas.
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Precisamente para disolver dicotomias es que buscamos la articulacién de
distintas disciplinas en una misma propuesta. Estudiado como cambio constante,
como nexo fluido entre universos, el movimiento ofrece al actor la posibilidad de
conocerse y pensarse en un estado creativo constante, donde todo puede suceder
y donde las reglas son dictadas por la propia corporeidad. Esta naturaleza del
movimiento puede ser el camino para flexibilizar, dinamizar y dejar fluir aquellas
partes de la historia personal que se hallan depositadas en puntos traumdticos de
la existencia, impidiendo o dificultando la evolucién y la expansién de las
posibilidades creativas, reflexivas, kinestésicas y comunicativas.

Moverse es cambiar, cambiar es recrearse. La re-creacién es el arte del actor.
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NOTAS

1. Galina Tolmacheva, citada por Trastoy, Beatriz y Perla Zayas de Lima, Los lenguajes
no verbales en el teatro argentino, UBA, Buenos Aires, 1997, p. 33.

2. Serrano, R., Tesis sobre Stanislavski, Escenologia, México, 1996, p. 106.
3. Idem anterior, p. 90.

4. Idem anterior, p. 109.

5. Idem anterior, p. 113.

6. Idem anterior, p. 114.

7. Ratl Serrano en una entrevista realizada por Débora Astrosky, publicada en la
revista Artefacto N° 4, 1994.

8. Serrano, R., “Introduccién”, en revista Artefacto, N° 4, Escuela de Teatro de Buenos
Aires, Buenos Aires, 1994, p. 8.

9. Idem anterior, p. 9.

10. Idem anterior, p. 9.

11. Eugenio Barba denomina de esta manera al “comportamiento que cada individuo
inadvertidamente aprende en la cultura en la cual ha crecido”. En “Conocimiento técito:
herencia y pérdida”, revista Fundmbulos N 8, Buenos Aires, marzo 2001, pp. 6-9.

12. Pasolini, R., “La utopia prometeica. Intelectuales en el borde de una modernidad
periférica: Juan Antonio Salceda, 1935-1976”, tesis final de licenciatura,
Departamento de Historia, Facultad de Ciencias Humanas, Uncpba, Tandil, 1996.

13. Idem anterior, p. 5.

14. Me estoy refiriendo al grupo que cursaba durante el afio 2002, momento en que
realicé el estudio.

15. Ver Anexo 1. Este cuadro fue extraido de: Fernandes, C., 2002, p. 254.

16. Ver descripcién del modelo en el Anexo 3. Modelo extraido de Fitt, Sally, Dance
Kinesiology, Schirmer Books, Nueva York,1988, 281.

17. Fernandes, C., 2002, pp. 30 - 93.

18. Ver descripcién completa de la clase en el Anexo 2.
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19. Ver en el capitulo 1 lo que afirman Dolto, Matoso y Buchbinder, con relacién a
este tema.

20. Término utilizado por Dolto para definir las formas en que la imagen inconsciente
del cuerpo puede ser representada a través de dibujos, palabras, dramatizaciones o
cualquier otro sistema de simbolos. Ver en el capitulo 2, en el item Percepcién, Imagen
y Esquema, la definicién de “fantasma”, hecha por Dolto.

21. Fernandes, C., 2002, pp. 21-93.

22. Serrano, Ratl, 1996.

23. Novack, C., Sharing the Dance: Contact Improvisation and American Culture, W1.
University of Wisconsin Press, Madison, 1990.

24. Ver Barba, E., 1994; Barba y Savarese, 1988.
25. Ver Fernandes, C., 2002, p. 136.

26. Idem anterior, p. 254.
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> anexo 1 - los conceptos y los métodos

El marco de referencia conceptual y metodolégica que articulé para
comprender el problema planteado se orienta dentro del campo de estudio
conocido como Educacién Somdtica. En €, son abordados los trabajos de Rudolf
Laban y sus discipulos, en particular el Andlisis de Movimiento Laban (LMA) “un
método sistemdtico de observacién, registro y andlisis de los aspectos cualitativos
del movimiento corporal™ (la descripcién de este sistema se agrega en el Anexo 3).
Ademis del LMA, son incluidos estudios posteriores a las teorfas de Laban, como
el desarrollado por Irmgard Bartenieff, Judith Kestenberg, Bonnie Bainbridge
Cohen y Peggy Hackney.

Bajo la dptica holistica del comportamiento humano que estas propuestas
ofrecen, con el objetivo de estudiar al movimiento tanto en sus dimensiones fisicas
como psiquicas y situdndolo dentro de un contexto socio-cultural determinado,
son abordados conceptos provenientes de otras 4reas de estudio del
comportamiento humano. En este sentido, la aproximacién a la Etnoescenologia
como disciplina que estudia “los comportamientos humanos espectaculares
organizados”,? que propone la transdisciplinariedad en procura de sus objetivos,
aporta un enfoque epistemoldgico que permite articular los diferentes aspectos
estudiados al campo teatral, y orientar la investigacidn segtin las particularidades
del contexto cultural al cual ella refiere. Dentro del campo teatral, fue analizada
particularmente la linea de estudios que permite relacionar a Stanislavski con

Grotowski y Barba.

La opcién por una multirreferencialidad de la cual la Etnoescenologfa da
cuenta, ha sido definida por Alain Coulon, en el campo de los estudios sociales
como “la combinacién de conjuntos profunda e irreductiblemente heterogéneos
que permitirdn la elaboracién de nuevas significaciones”? El surgimiento de
nuevas significaciones, en este trabajo, surgié como resultado de la articulacién de
las disciplinas que constituyen el marco epistemolégico definido y de la
confrontacién de este con el contexto cultural donde nuestra préctica pedagdgica
se realiza.

Para poder elaborar una propuesta conceptual, fueron ademds colectados

datos referentes a los patrones de movimiento de la poblacién estudiantil de la
carrera de Teatro de la Facultad de Arte - Uncpba. Sin llegar a constituir una
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investigacién prictica, esos datos permitieron definir pautas para un estudio
sistemdtico de los patrones de movimiento en un grupo de actores.

Los procedimientos utilizados fueron bésicamente las observaciones de clases
y otras actividades —ensayos, funciones y actividades extracurriculares— y las
entrevistas. Las observaciones fueron hechas en base al Principio de la Dindmica
Postural, de Laban/Bartenieff y a los elementos del Andlisis de la Actitud Corporal
que integra las categorfas Cuerpo, Expresividad, Forma y Espacio pertenecientes
al Andlisis de Movimiento Laban (LMA). Con respecto a las entrevistas, su ¢je se
situd en el estudio del movimiento, teniendo al LMA como cuadro tedrico de
referencia. Las mismas responden al tipo de entrevista semiestructurada, es decir
que platean un recorrido temdtico pero que no resultan inflexibles a los contenidos
que puedan ir surgiendo durante el encuentro y que aporten datos pertinentes a
los objetivos de la misma.

NOTAS
1. Lynn Renee Cohen, citada por C. Fernandes, 2002, 21.

2. Biao, Armando, “Etnocenologia, uma introdugio”, en Etnocenologia textos
seleccionados. C. Greiner, A. Biao (orgs.) Annablume, Sao Paulo, 1988, p. 15.

3. Coulon, A., “Multirreferencialidade e Implicagio”, en Multirreferencialidade nas

ciéncias ¢ na educagio, Joaquim Goncalves Barbosa (coord.), UFSCar, Sio

Carlos, 1998, p. 149.
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> anexo 2 - patrones basicos de desarrollo neurokinesiolégico

El desarrollo motor para el cual el sujeto estd genéticamente capacitado
puede ser clasificado, segtin Bonnie Bainbridge Cohen en dieciséis patrones de
movimientos primarios que combinan aspectos filogenéticos y ontogenéticos.

Los primeros cuatro patrones responden a un estadio prevertebral y son:

* Respiracién celular: el proceso de expansién y contraccién que la
respiracién provoca en todas y cada una de las células del cuerpo. Este patrén se
corresponde con el movimiento de seres monocelulares, y sustenta a todos los
demis patrones de movimiento y postura.

* Radiacién central: la relacién y el movimiento de todas las partes del
cuerpo a través del centro (ombligo).

* Movimiento bocal: movimiento corporal iniciado en la boca.

* Movimiento preespinal: movimientos secuenciados de la espina iniciados
en la interfase entre la espina dorsal y el tracto digestivo.

Los doce patrones restantes responden a un estadio vertebral del desarrollo y
estan basados en:

* Movimiento espinal: sobre la base de los anteriores comienza a
diferenciarse la cabeza de la cola o céccix. La movilidad entre estas dos
extremidades empieza a diferenciarse estableciendo una conexién entre ellas: la
espina dorsal.

* Movimiento homdlogo: resulta de la diferencia entre cola y cabeza y divide
la parte de arriba y la parte de abajo del cuerpo, separadas por la cintura, que
comienzan a moverse en forma independiente.

* Movimiento homolateral: divide la parte derecha y la parte izquierda el
cuerpo.

* Movimiento contralateral: establece la conexién entre lados cruzados del
cuerpo, superior derecho inferior izquierdo, superior izquierdo inferior derecho;
un ejemplo de este estadio es el gateo del bebé, es decir el paso previo a pararse y
caminar.

Dentro de cada fase hay un patrén de empujar y otros de pujar y estirar. Los
patrones de empujar se desarrollan después de los de pujar y estirar.

La irradiacién central es un patrén circular, radialmente simétrico, como en
un pez. La cabeza no es mds importante que las otras cinco extremidades, con el
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control central del cuerpo. Le siguen los patrones de pujar y estirar (la cabeza puja
y estira). Los patrones de empujar establecen la kinesfera personal,'y usualmente
se desarrollan en los primeros seis meses de vida).

La secuencia se repite mds delante de la cabeza a los miembros (cuando el
bebé se para) y en los patrones subsiguientes hacia diferentes direcciones

Los patrones de empujar requieren mds atencién interna y sus calidades son
pesadas y a tierra. Los patrones de tirar y estirar tienen una atencién externa y
traen una calidad de liviandad al movimiento. Estos patrones se relacionan con el
quiecbre de la kinesfera expandiendo el espacio personal. Si no existe un
alineamiento entre empujar y estirar y tirar, uno se puede mover a través del
espacio pero pierde la integracién o alineamiento del acto perceptivo-motor.

NOTAS

1. Segtin Ciane Fernandes, el término “kinesfera” alude al espacio fisico tridimensional
alrededor del cuerpo, alcanzable al extenderse sin que sea necesario transferir su peso.
En The Language of Movement - A Guidebook to Choreutics, Rudolf Laban presenta el
concepto de la siguiente manera: “La kinesfera es la esfera alrededor del cuerpo cuya
periferia puede ser alcanzada a través de los miembros ficilmente extendidos sin dar un
paso mds alld del punto de soporte... Somos capaces de disefiar el limite de una esfera
imaginaria con nuestros pies tanto como con nuestras manos... Cuando nos movemos
hacia fuera de los limites de nuestra kinesfera original, creamos una nueva base de
apoyo... Nosotros, es claro, nunca dejamos nuestra esfera de movimiento, la cargamos
con nosotros, como un aura... El cuerpo tiene una esfera de espacio a su alrededor en
la cual se mueve. Cada persona posee su propia esfera que estd relacionada solo con
ella... Esto se denomina kinesfera”. Esta definicién especifica el espacio personal, que
varfa al relacionarse con otros seres vivos y con el medio ambiente, en condiciones
fisicas, sociales, culturales, etcétera. (En C. Fernandes, 2002, p. 164).
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> anexo 3 - analisis de movimiento Laban

Rudolf Laban fue uno de los precursores en el estudio del movimiento
humano que ejercié una fuerte influencia sobre la corriente corporalista
europea de comienzos del siglo XX. Esta corriente propuso una mirada
integradora del hombre, en oposicién a la dualidad mente-cuerpo. El
comprendfa y estudiaba al comportamiento como el producto de la relacién
dialéctica entre el hombre y su entorno." La teorfa de Laban para el andlisis del
movimiento, fue tomada por profesionales de diversas 4reas: artistica,
terapéutica, gimndstica, etcétera, como metodologfa basica para la definicién
de una propuesta integral y flexible para el abordaje del cuerpo. Actualmente
existen diferentes reelaboraciones de su propuesta que se adaptan a los
requerimientos propios de las dreas en que se aplica. El teatro también se nutre
de la propuesta de Laban. Especificamente se lo ha utilizado en la formacién y
entrenamiento de actores aplicando fielmente la metodologia original.

Laban, sistematizé una metodologia para el andlisis del movimiento,
estudiando las causas que lo generan y las formas que el movimiento adquiere
para poder expresarlas. En su propuesta, define los elementos componentes del
movimiento (tiempo, espacio y energia) y estudia su funcionamiento en
diferentes situaciones. De esta manera ofrece un instrumento de andlisis que si
bien ha sido bastamente aplicado en la danza, el sistema permite ser aplicado
en cualquier 4mbito que se desempefie el hombre. La metodologia propuesta
ofrece la posibilidad de indagar tanto en el aspecto formal del movimiento,
proyectado en un espacio escénico por ejemplo, como en el aspecto emocional
que conecta al sujeto con las formas en que se mueve y expresa.

La importancia de articular un método de andlisis del movimiento dentro
del proceso de entrenamiento expresivo del actor reside en la actitud analitica
que el propio ejecutante —en nuestro caso el actor— puede desarrollar sobre sus
posibilidades de movimiento y le permitird descubrir la gran variedad de
formas expresivas que es capaz de generar, reconociendo a la vez el contenido
emocional de cada una de estas. Y dado que cada actor interpreta a partir de su
propio universo, la aplicacién de un mismo método generard en cada sujeto
formas originales de expresion.

El Andlisis de Movimiento Laban, enriquecido posteriormente con los
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aportes de Irmgard Bartenieff, discipula del primero, que aplicé y profundizé
el sistema original® se organiza en cuatro categorias:

* La categoria Cuerpo, es decir “lo que se mueve”, estudia la respiracién,
el soporte muscular interno, la dindmica postural, las organizaciones
corporales, las conexiones dseas, la utilizacién y transferencia del peso en la
locomocién, la iniciacién y el secuenciamiento del movimiento, las
posibilidades de rotacién y tridimensionalidad del movimiento y la relacién
entre postura y gesto.

* La categorfa Forma, o “con quién” nos movemos, estudia los cambios
en el volumen corporal en relacién consigo mismo y con el entorno, define tres
formas bdsicas que el cuerpo puede asumir en el movimiento (Forma Fluida,
Forma Direccional y Forma Tridimensional).

* La categorfa Expresividad, o “cémo” nos movemos, estudia las
cualidades dindmicas del movimiento, que expresan la actitud interna del
sujeto. Se establecen cuatro factores que constituyen al movimiento en el plano
de la expresividad: flujo, espacio, peso y tiempo. Estos cuatro factores actiian
interrelacionados en el movimiento. Cada uno de ellos presenta dos
polaridades:

-La polaridad condensada: flujo contenido, espacio directo, peso fuerte,
tiempo acelerado.

-La polaridad indulgente: flujo libre, espacio indirecto, peso leve, tiempo
desacelerado.

De la combinacién de estas variables surgen las calidades bésicas del
movimiento, que suman un total de ocho y se conocen como flotar, golpear,
presionar, tocar, retorcer, fluir, latigar y vibrar. La distincién que Laban hace
del tiempo es muy dtil dado que nos ayuda a diferenciar el tiempo propio del
movimiento —que puede ser lento, por ejemplo— del ritmo de la accién
dramitica. El tiempo serfa la duracién del movimiento, en tanto que el ritmo
serfa su pulsacién en el tiempo de la situacién dramdtica. La organizacién de
las calidades de movimiento en una secuencia es estudiada como una “frase
expresiva”’, abordando la posibilidad de organizar fraseados expresivos de
movimiento, acordes a las situaciones vivenciadas.

* La categoria Espacio, o “dénde” nos movemos, estudia la relaciones
entre el sujeto y el espacio en el cual se desplaza. Estudia el cuerpo y su
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anexo 3

cinestesia dentro de diferentes figuras y planos. Se destaca la valorizacién del
movimiento tridimensional que agrega profundidad al movimiento en el
espacio escénico.

Luego de una primera instancia de andlisis particular de estas cuatro
categorias, el sistema Laban propone la articulacién de las mismas en métodos
de andlisis mds complejos que posibilitan la composicién de secuencias de
movimiento resultantes de la asociacién de los cuatro planos de andlisis. De
estas asociaciones surgen los términos “Coréutica”, que estudia las afinidades y
desafinidades que pueden surgir de la combinacién y pueden ser observadas en
el movimiento; “Actitud Corporal”, entendida como el conjunto de
caracteristicas posturales mantenidas o recurrentes en un sujeto resultantes de
una particular combinacién de las cuatro categorias; “Mapeamiento Corporal”,
que permite realizar un mapeo de la corporalidad propia o de un personaje.

NOTAS

1. Para mds datos sobre esta corriente, también conocida como “Movimiento
corporalista”, ver Dominique Picard: Del cddigo al deseo, Paidés, Buenos Aires, 1986.

2. En el Anexo 4, se analizan los aportes de Bartenieff a este sistema.
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> anexo 4 - clase sobre los principios de movimiento y los
fundamentos corporales Bartenieff'

1- Caminata por el espacio, haciendo consciente la respiracion.

En parejas, trabajar las Conexiones dseas y el Alineamiento dindmico. Un
compafiero facilita la tarea, marcando en el cuerpo del otro las conexiones y los
vectores.

Conexiones dseas: lineas imaginarias entre diferentes marcos dseos,
conectando 4reas del cuerpo. Simultdneamente concediendo soporte y facilitando
el movimiento del cuerpo en el espacio.

Las conexiones identificadas por Bartenieff son:

-cabeza-cola;

-isquiones-talones;

-escipulas-cabeza;

-cola-talones;

-Ritmo (juego constante entre los huesos en estas articulaciones) pélvico
femoral;

-Ritmo escdpulo-humeral.

Alineamiento dindmico: imaginar vectores que direccionan la cabeza para
arriba a partir de la nuca; la cola para abajo; que alejan las escdpulas para los lados;
y abren la articulacién escdpulo humeral para los lados mientras que los brazos
caen sin tensién, colgando de esa articulacin; las crestas ilfacas y los isquiones
suben y las piernas caen colgadas hasta los talones, el dedo pulgar y el mefique de
cada pie. Respiracién profunda.

2- Principios de Movimiento. Desarrollo neurokinesiolégico.

a)Respiracién Celular. Trabajo individual. Acostado, brazos y piernas
abiertos en X. Al inspirar llenar todo el cuerpo, al expirar vaciar todo el cuerpo.

b)Irradiacién Central. A través del centro del ombligo, irradiar la respiracién
para las seis extremidades: cabeza-cola, miembros inferiores y superiores. En la
expiracién volver al ombligo.

c)Espinal. Generar movimiento desde las dos extremidades de la columna:
cabeza y cola: ondular, serpentear.
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d) Homélogo. Trabajar movimientos alternando parte superior, parte
inferior del cuerpo. Puede trabajarse acostado boca abajo. Subir el pecho con los
brazos dejando pelvis y piernas en el piso. Después fijar la parte superior y
movilizar la parte inferior.

e)Homolateral. Diferenciar lado derecho y lado izquierdo en movimientos
homolaterales. Contraer uno de los lados extendiendo el otro.

f)Contralateral. Asociar lado derecho superior con inferior izquierdo, lado
izquierdo superior con inferior derecho. Gatear alternando esos lados.

3. Fundamentos Corporales Bartenieft/ Ejercicios preparatorios:

3.1 Respiracién con sonorizacion.

En parejas, uno acciona, el otro ayuda.

Posicién bidsica: acostado boca arriba, rodillas semiflexionadas, nuca
alargada, brazos al costado del cuerpo, palmas para abajo, pies alineados con los
isquiones, distancia 6ptima del muslo (4ngulo aproximado de flexién 60°).

Preparacién: Inspiracién abdominal. Respiracién celular.

Al expirar producir el sonido de una vocal por vez, vibrando distintas
regiones del cuerpo:

[, vibra en la cabeza (ojos, oidos, cara, boca, nariz, mucosas, etc.);

E, vibra en el cuello (faringe, laringe, cuerdas vocales, tiroides, nuca, etc.);

A, vibra en el térax (caja tordxica, pulmones, corazdn, intercostales, columna
tordxica, etc.);

O, vibra en el centro del torso (diafragma, estémago, pdncreas, bazo, higado,
etc.);

U, vibra en el abdomen (aparato urinario y reproductor, intestinos,
musculos profundos del muslo).

Producir una secuencia: i-e-a-o-u y viceversa.

No se busca proyectar la voz, sino conectarse con la vibracién y el llenado de
los espacios internos del cuerpo.

3.2 Vibracién homdéloga con sonido

Posicién inicial. Inspiracién abdominal.

Con brazos en el suelo, levantar las piernas, vibrarlas, expirando emitir
sonido A.

Bajar las piernas sin sacudirlas en el suelo, inspirar y volver a flexionarlas.

Levantar los brazos, vibrarlos, expirar, emitir A.

Al final de la expiracién bajar los brazos.
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anexo 4

Levantar brazos y piernas, vibrarlos, expirar, emitir A.
Bajar brazos y piernas.

3.3 Irradiacién central
Abrir en X, cerrar en una bolita de un lado, volver a X, cerrar en bolita del
otro lado.

3.4 Elongacién

Eje Vertical: emitir ah
Eje Horizontal: emitir ih
Eje Sagital: emitir uh.

4. En parejas —uno observa, otro realiza— improvisacién de movimientos
segtin la técnica del Movimiento Genuino.?

NOTAS

1. Para profundizar en estos principios ver: Irmgard Bartenieff, Coping with the
Environment., Gordon & Breach, 1993; Bonnie Bainbridge Cohen, Sensing, feeling
and action - The Experimental Anatomy of Body-Mind Centering, Contact
Editions,1993; Ciane Fernandes: O Corpo em Movimento, Annablume, Sio Paulo,
2002.

2. Esta técnica propone trabajar siguiendo los impulsos del cuerpo, a veces
imprevisibles y extrafios para el propio realizador.
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> anexo 5 - tablas, fichas de analisis y modelo de entrevista

Tabla Ne 1. Andlisis de la Actitud Corporal segtin el LMA

Nombre: Edad:
Normal
Apertura de base Estrecha
Amplia
.. Normal
Rotacion de las Interna
piernas
Externa
Relajadas
Rodillas Flexionadas
Estiradas
Concavo
Torso Convexo
Mixto
Erecto neutro
Para arriba
Enfasis vertical Para abajo
Ambos simul.
Amplio p/lados
Estrecho p/centro
Amplio p/izq.
Enfasis espacial Enfasis horizontal Amplio p/der.
Estrecho izg-cen.
Estrecho der-cen.
Estrecho mixto
P/frente desde cen.
Enfasis sagital P/atras desde cen.
Mixto
Enfasis diagonal
Tiempo
Enfasis expresivo Calid. Principal Espacio
Peso
Fluidez
Otros Influencias del contexto
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Tabla No 2. Observacién e identificacién de Patrones de Movimiento
Caracteristicos.

Segtin el Modelo Conceptual de Comportamiento Motor, propuesto por
Sally Fit.

Componente Factores cuantitativos | Factores cualitativos
Lento Ritmo: regular o irregular
Tiempo Medio Paso: acelerado, desacelerado o estable
Rapido (Usado para espacio personal y total)
Pequefio Direccion: adelante, atras, de lado, diagonal,
Espacio personal | Medio cruzando la linea media, p/arriba, p/bajo,
Grande p/dentro, p/fuera
Pequefio .
Espacio total Medio Trayecto: curvo o recto
Forma corporal curva o recta
Grande
Fuerte
Media Foco corporal: intenso o difuso
Débil

Fuerza*

Administracion del peso
resistente o indulgente
(pasivo o controlado)

* En el andlisis del comportamiento motor, la categorfa Fuerza no significa
poder o potencia. La valoracién de la fuerza refleja la relacién entre la cantidad de
fuerza usada y el minimo de fuerza necesario para cumplir esa tarea.

Anélisis de la relacion entre movimiento y otros modos de
comportamiento

* Imagen corporal

* Autoconcepto

* Percepcién figura-fondo

* Patrones de procesamiento de la informacién: dominancia hemisférica
(derecha/izquierda del cerebro), inductivo o deductivo.

* Patrones de expresién: derecho/indirecto, dindmico/pasivo.

¢ Patrones de interaccidn: introversidén/extroversién, dominante, sumiso,

rigido flexible.
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anexo 5
Anélisis de patrones de movimiento y su relacién con
patrones de expresion

* Habitos posturales

* Habitos gestuales

* Patrones de uso espacial

* Expresiones del rostro caracteristicas
* Escritura y dibujos

* Patrones de tension

Entrevista autoadministrada
Principales tendencias del movimiento expresivo

* ;Podria describir cémo percibe su imagen corporal?

* ;Cémo se siente corporalmente? ;Cambiarfa algo?

* Si fuese necesario, ;qué harfa para cambiar?

* ;Cuando trabaja en las clases, percibe alguna tendencia a repetir
determinado tipo de movimientos? Si fuese asi, jpodria describir cémo son
esos movimientos que se repiten? (piense en calidades de movimientos,
utilizacién del espacio, particularidades expresivas).

* ;Si existen esas tendencias, acrecientan sus posibilidades expresivas o a
veces las limitan?

* ;Qué cree que puede hacer para expandir sus posibilidades expresivas?
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Incluye textos de Hugo Alvarez, Marfa Inés
Falconi, Los Susodichos, Hugo Midén,
M. Rosa Pfeiffer, Lidia Grosso, Héctor Presa,

Silvina Reinaudi y Luis Tenewicki



« nueva dramaturgia latinoamericana

Prélogo: Carlos Pacheco

Incluye textos de Luis Cano (Argentina),
Gonzalo Marull (Argentina), Marcos
Damaceno (Brasil), Lucila de la Maza
(Chile), Victor Viviescas (Colombia),
Amado del Pino (Cuba), Angel Norzagaray
(México), Jaime Nieto (Perd) y Sergio
Blanco (Uruguay)

teatro/6

Obras ganadoras del 6° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
Incluye obras de Karina Androvich,
Patricia Sudrez, Luisa Peluffo,
Lucia Laragione, Julio Molina y
Marcelo Pitrola.

becas de creacién

Incluye textos de Mauricio Kartun,
Luis Cano y Jorge Accame.

historia de la actividad teatral
en la provincia de corrientes

de Marcelo Daniel Ferndndez
Prélogo: Angel Quintela

la luz en el teatro
manual de iluminacién
de Eli Sirlin

Prélogo de la autora

diccionario de autores teatrales
argentinos 1950-2000 (2 tomos)

de Perla Zayas de Lima

laboratorio de produccién teatral 1
Técnicas de gestion y produccion

aplicadas a proyectos alternativos

de Gustavo Schraier

Prélogo: Alejandro Tantanidn

hacia un teatro esencial
Dramaturgia de Carlos Maria Alsina

Prélogo: Rosa Avila

teatro ausente
Cuatro obras de Aristides Vargas

Prélogo: Elena Francés Herrero

el teatro con recetas
de Maria Rosa Finchelman
Prélogo: Mabel Brizuela
Presentacién: Jorge Ardn

» teatro de identidad popular
En los géneros sainete rural, circo criollo
y radioteatro argentino

de Manuel Maccarini

+ caja de resonancia y busqueda
de la propia escritura
Textos teatrales de Rafael Monti

- teatro, titeres y pantomima

de Sarah Bianchi
Prélogo: Ruth Mehl

* por una critica deseante
de quién/para quién/qué/cémo
de Federico Irazabal
Prélogo del autor

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo | (1800-1814)

Sainetes urbanos y gauchescos
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel
Presentacién: Rauil Brambilla

* teatro/7
Obras ganadoras del 7° Concurso

Nacional de Obras de Teatro

Incluye obras de Agustina Mufioz, Luis
Cano, Silvina Lépez Medin, Agustina Gatto,
Horacio Roca y Roxana Aramburd

« la carniceria argentina
Incluye textos de Carolina Balbi, Mariana
Chaud, Ariel Farace, Laura Ferndndez,
Santiago Gobernori, Julio Molina

y Susana Villalba

« saulo benavente, ensayo biografico

de Cora Roca
Prélogo: Carlos Gorostiza

« del teatro de humor al grotesco
Obras de Carlos Pais

Prélogo: Roberto Cossa

* teatro/9
Obras ganadoras del 9° Concurso Nacional
de Obras de Teatro
Incluye textos de Patricia Sudrez y
M. Rosa Pfeiffer, Agustina Gatto,
Joaquin Bonet, Christian Godoy,
Andrés Rapoport y Amalia Montafio



« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo Il (1814-1824)

Obras de la Independencia
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

« nueva dramaturgia argentina

Incluye textos de Gonzalo Marull,

Ariel Ddvila (Cérdoba), Sacha Barrera Oro
(Mendoza), Juan Carlos Carta, Ariel
Sampaolesi (San Juan), Martin Giner,
Guillermo Santillin (Tucumén), Leonel
Giacometto, Diego Ferrero (Santa Fe) y
Daniel Sasovsky (Chaco)

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo III (1839-1842)

Obras de la Confederacion y emigrados
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

« dos escritoras y un mandato
de Susana Tampieri y Maria Elvira Maure

de Segovia
Prélogo: Beatriz Salas

+ 40 anos de teatro salteno (1936-
1976). Antologia

Seleccidn y estudios criticos:

Marcela Beatriz Sosa y Graciela Balestrino

« las multiples caras del actor
de Cristina Moreira
Palabras de bienvenida: Ricardo Monti
Presentacién: Alejandro Cruz
Testimonio: Claudio Gallardou

« la valija
de Julio Mauricio
Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

« el gran deschave

de Armando Chulak y Sergio De Cecco
Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

+ una libra de carne
de Agustin Cuzzani
Coedicién con Argentores
Prélogo: Lucia Laragione y Rafael Bruza

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo IV (1860-1877)

Obras de la Organizacién Nacional
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

- referentes y fundamentos.
hacia una didactica del teatro con
adultos |

de Luis Sampedro

« una de culpas
de Oscar Lesa
Coedicién con Argentores

 desesperando
de Juan Carlos Moisés
Coedicién con Argentores

« almas fatales, melodrama patrio
de Juan Hessel
Coedicién con Argentores

« antologia de obras de teatro argentino
-desde sus origenes a la actualidad-
tomo V (1885-1899)

Obras de la Nacién Moderna
Seleccién y Prélogo: Beatriz Seibel

« técnica vocal del actor
Gufa préctica de ejercicios -parte 1-
de Carlos Demartino

« el teatro, el cuerpo y el ritual
de Maria del Carmen Sanchez

« tincunacu. teatralidad y celebracion
popular en el noroeste argentino
de Cecilia Hopkins

- teatro/10
Obras ganadoras del 10° Concurso
Nacional de Obras de Teatro
Incluye textos de Mariano Cossa y Gabriel
Pasquini, Enrique Papatino, Lauro
Campos, Sebastidn Pons, Gustavo
Monteros, Erika Halvorsen y Andrés
Rapoport.

« la risa de las piedras
de José Luis Valenzuela
Prélogo: Guillermo Heras



+ concurso nacional de ensayos
teatrales alfredo de la guardia

Textos de: Marfa Natacha Koss, Gabriel
Ferndndez Chapo y Alicia Aisemberg

« rebeldes exquisitos

Conversaciones con Alberto Ure, Griselda
Gambaro y Cristina Banegas

de José Tcherkaski

 ponete el antifaz
(escritos, dichos y entrevistas)
de Alberto Ure

Compilacién: Cristina Banegas

« antologia de teatro
latinoamericano - 1950-2007
De Lola Proafio y Gustavo Geirola
(3 tomos)

» dramaturgos argentinos
en el exterior
Incluye obras de J. D. Botto, C. Brie,
C. Castrillo, S. Cook, R. Garcia, I. Krugli,
L. Thénon, A. Vargas y B. Visnevetsky.
Compilacién: Ana Seoane

+ el universo mitico de
los argentlnos en escena
de Perla Zayas de Lima (2 tomos)

« air liquid
de Soledad Gonzilez

Coedicién con Argentores

» un amor de Chajari
de Alfredo Ramos

Coedicién con Argentores

« un tal Pablo
de Marcelo Marin
Coedicién con Argentores

» casanimal
de Marfa Rosa Pfeiffer

Coedicién con Argentores

« las obreras
de Marfa Elena Sardi
Coedicién con Argentores

« molino rojo
de Alejandro Finzi
Coedicién con Argentores






cuerpos con sombra
se termind de imprimir en
Buenos Aires.















